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Einleitung und Literatur. 

Es ist die Absicht der vorliegenden Schrift, ein kritisches Bild von der 
mensuraltheoretischen Lehre des Franchinus Gafurius zugeben 
und ihre Stellung im Laufe des nächsten halben Jahrhunderts zu ver- 
folgen. Gafur hat seine Lehre am ausführlichsten in seiner 1496 
erschienenen »Mustca practica« behandelt, deren zweite Ausgabe als 
>masica utriusque cantus practica* schon 1497 erschien, und in einem 
späteren italienisch geschriebenen Buche, dem •Angelicum ac divinum 
opus musice» vom Jahre 1508 gewissermaßen einen Auszug seines Haupt- 
werkes gegeben. Die groBe Verbreitung der Schriften Gafur's hat wohl 
zunächst ihren Grund darin, daß sie alle sofort in korrekten Druck- 
ausgaben erschienen, was z. B. bei den Traktaten des Tinctoris nicht der 
Fall war. Dann aber wird man auch bald erkannt haben, daß speziell 
die >musica practica« alles, was mit Notation und Komposition zusammen- 
hing, in erschöpfender und klarer Weise an der Hand reichlicher Bei- 
spiele behandelte, wie kein anderes zeitgenössisches Werk, und so in 
hohem Grade zur Benutzung bei Unterrichtszwecken geeignet war, sei 
es in Originalgestalt, oder in Form eines daraus gewonnenen Kompen- 
diums. Jedenfalls zeigt es auch heute noch den höchsten Stand mensural- 
.tbeoretiscber Entwicklung an, wozu in Italien Tinctoris, in Spanien Bar- 
tolomeo de Bamis, in Deutschland Adam von Fulda und in England 
vielleicht John Hothby, der wenigstens die letzte Zeit seines Lebens 
wieder in London verbrachte, die Vorläufer gewesen sind. 

Ein kurzer orientierender Überblick über die Entwicklung der Men- 
suraltheorie und ihres Standes um 1500 findet sich in Bellermaun'e Buch: 
>Die Mensuralnoten usw.«, S. 32 ff., wozu man die nötigen Ergänzungen 
in Biemann's »Geschichte der Musiktheorie« nachlesen mag. Über die 
Kämpfe und Streitigkeiten der Theoretiker untereinander berichtet aus- 
führlich Ambros: .Geschichte der Musik« ni, S. 141ff., Einzelheiten 
speziell über den Streit zwischen Gafur und Spataro in Wolfs Vorrede 
zu der Xeuausgabe der »Musica practica Bartolomei Rami de Pareia«. 
Bei der Darstellung des Inhaltes ist im Interesse leichterer Über- 
sichtlichkeit und möglichster Vermeidung von Wiederholungen von einer 
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rem hiBtorischen Entwicklung des Gresamtgebietes Abstand genommen, 
vielmehr sind die einzelnen Hauptzüge der Mensuraltheorie kapitelweise 
ausgeführt, so daß das Buch oTentuell beim Übertragen in moderne 
Notation zum Nachschlagen benutzt werden kann. 

Der erste Teil bandelt von den Noten und Pausen, Ligaturen usw., 
der zweit« von den Takt- und MensurveiMltnissen usw. 

Ein Überblick über die verwerteten Quellen, sowie über die neuere 
benutzte Literatur sei hier ajigeschlossen. 

a} Quellenwerke. 
1) Adam von Fulda: 
• De mnsica. 1490. 

iBt wohl das wichtigst« deutsche Werk über die Theorie im 16. Jahrhundert. 
deasen Einfluß sich auch im 16. Jahrhoudert nachweiaeu HOt. Leider ist die 
einzige existierende Anegabe bei Oerbert, scrpt. eccL III. BO schlecht, daß eine 
wirkliche Benutzung, speziell der Beispiele, nicht möglich ist. 
2] Agrioola, Martin: 

»Musica figuralis« 1632, 

nebst Anhang 
>Von den proporcionibns. 

Ist neben Virdnng's Musica das einzige Buch in deutscher Sprache. Inhalt- 
lich hält es sich größtenteils an Giafur, von dem ee eich nar in der Proportioos- 
lehre entfernt, teilweise scheint auch Omitoparch eingewirkt zu haben. Dem Werk 
fnnd viele Beispiele aus der Pnuds mit ErkISrungen beigegeben. 

3) Aron. Pletro: 

•ToscaneUo in miuica« 1633. 

4) Derselbe. 

>Lucidario< 1646. 

5) Derselbe. 

>Compendioloi zirka 1646. 

Drei wichtige und zuverlässige Werke. Das Compendiolo ist jedenfalls nach 
dem Luddario entstanden, da das letztere darin erwähnt wird. Herausgegeben 
ist es erst nach Atod's Tode von seinem Bruder [Eitner, Quellenlexikon Ij. Das 
Exemplar der B. B. trägt handschriftlich die Jahreszahl 1616, ein Iirtam, zu dem 
vermutlich Forkel (litt. 296) die unschuldige Yeranlasaung ist. 

6) AventinuB, Johannes. 

s. Faber, Nikolaos. 

7j BoKeatantz, Bemurdin; 

>Collectanea ntrinsque cnntasi 1616. 

größtenteils wortlich aus G^ur at^eschrieben, ohne ihn indessen zu nennen 

S) BouellsB (BovUIus), CHiarles: 

•Budimenta musicae figuratae« 1612. 

Fetia (biogr. univ.] schreibt unter Bouelles: >Le demier lim a He die par 
Gesner, dans sa bihliothique univergelle {tib. 7, lit. 3j, et c'est cFapres bti que Forkei 
et Liehtenihal en onl parle. Mais je suis bien tente de eroire qu'il y a dans 
Celle dlation wte de ees nombreuses tneprisea, ou Qesntr s'est laissi entratner, et 
que Fouvrage, doni il a'agit n'est aiäre que celui de Wolliek, dont la eeconde 
partie eontenanl le lisre einquieme yui traile de la mustque mesurie, et le sixOme, 
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rilatif au eontr^tnat, a iii separie des quaire iivret de la premüre {qui ne (rat- 
tent que du chanl ecctesiastique) et a iti publiee en 1512 en -4° par Franfoia Reg- 
tMtttt, aoug le tUre de 'Mtekiridion muneae figuraiae' (bo ist es wenigstens am 
Schluß genannt). 

F^tis weist noch darauf hin, daß die Latinisierung von Woliick in Bolicins 
vielleicht zyx Bovillua geworden iat. 

Auch Eitner weiß nichts Sestiromtes anzugeben. 
9) Buebner, Haub: 

.Fundsmentbnch. zirka 1540. (Nachträglich: Vgl Eitner, Quellenl. V, 18.) 

(An^be nnd Behandlnng von C. Paesler, Yiertelj. V.) 

10) CuintiaB (Oanniui), Fletro de; 

>[Incipiant] Regule flomm musices edite per venerondum etc.« . . . 

Das Euch enthalt ausschliefllich theoretlaohe Erörterungen über Intervalle usw. 
und ist in Form eines Dialogs zwischen dem Dieoipulus und Magiat-er abgefaßt. 

11) Chellte), William, eirka 1534, 

Ferkel (litt.) erwähnt ein »Muaicae practieae compendium« , Fetis (biogr.) 
noch ein anderes Werk >De proportionibna muBicisi. Nach Eitner eind diese 
Traktate nur Abschriften der Traktate John Hothbj's. 

12) CoeleoB (CooblaeDs), Joannes: 

•Tetrachordum muaices«, 1611, zweite Auagabe 1513. 

Enthält im Tractatus I einiges über lastrumentalniuaik, im Tractatus m Er- 
klärungen der Ausdrücke Antiphone, Hymne usw. 

Der Tractatus IV behandelt die musica menauralis nnd gibt in allen Ab- 
schnitten die einfachsten Regeln an. Bei Cocleus macht sich der humanistische 
Einfluß geltend, denn es folgen am Schluß vierstimniige Psalmenintonationen und 
Gedichte dea Horaz und Ovid, auch kirchliehe Texte im 

Metoa elegiacum (Da mihi te placidiun), 

Melos iambicum (Veni creator), 

Meloa Bapphicum [Ut queant laxia], 

Melos choriamhicum (Festum. nunc celebre). 

13) OooUous, Adrian Petit: 

>Compendium musioes* 166ä. 

Das Werk ist deswegen besonders wertvoll, weil Cochcus, als Schüler Jos- 
qain's, eine Unterweisung in der Musik geben will, wie er sie selbst von seinem 
Lehrer empfiingen hat. Von der Menauraltheorie handelt der zweite Teil. Im 
ersten sind von besonderem Interesse die von Coclicus angeführten »quatuor 

1) 'Qui primi musicam invenerujü: tTubal' . . etc. über lOrpkeua' zu 'Boetüts, 
Guido. Ockegkem, Obreeh, Alexander db cdU . . .« 

3) >Quisunt mathematici, quorum BOfnpoaitione», nento est, qai non (erat 
. . . ariem denigranaU . . . obseuranmt. Ex quOnta sunt: Jo. Oeyalin, Jo. Tinc- 
toria, Franehitma, Dufay, Buanoe (sie!), Buekoi (sie!), OarotUe db complures alii.t 

3) tMttaici praestantissimi . . . ItUer hos faeäe prineeps fuit Joaqmtws . . .< 

4) >Qenus poelieorum . . .* 

14) Faber, Helnrlcb: 

iGompendium musieae< 1548. 

15) Derselbe. 

•Ad musicam practieam introductio< 1650. 

Während das erstgenannte Buch auaachließlich >pro incipientibuai ist, enthält 
das zweite eine Menge klarer Kegeln und Vorschriften^ die sich öfters auf die 
Autorität Gafur's stützen. 
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16] Faber, Nlkolsns VnoIaBKaus: 
iMuaicae rüdimenta.' 1516. 

Herausgegeben von Johannes Äventiniu, dem man daher auch die Urheber- 
schaft zuschrieb. Näheres siehe bei Eitner, Quellenl. m, 372. Obgleich Faber 
sich mit der Mensuraltheorie nicht befaßt, erwiline ich ihn hier in erster Linie 
als einen begeisterten Anhänger Gafur's. Faber ugt in seiner Vorrede: 

'Omnium quos ego quidem de re mmica iegorim {de reeentümtm loquor] unus 
FranchinuB Gaforus rem ipgam tenei atque enidüe opplicat, quem otmt qtüdam 
tegatU, neque rede irUeUtgant, eundetn ad verbum exacribunt nee tarnen 
Ttominant homines profeclo obnoxü atque miseri tmgenii. cwrt in furio deprac- 
kendi mabmt, quam faferi per quos profeeeritU.* 

AIbo ein Beitrag zum Plagiatonveseu im Mittelalter. 

Außerdem gibt Faber vohl zuerst die deutoche tJbereetenng einige termini 
technici an, die ich hier anführe: 

Oap. VI. Intervallum j fall Ton ainer etym XU da- andern. Beraitonium I 
halbe secund. Tonux j ganlxe secund. Trihemitonium j halbe terix. Di- 
lonus I gantxe terix. Diate»aaroii j ein quarl. Diapente / ein qidnl. -Dia- 
pason I ein oclaff. 

Gap. X. Syatema j saiaimg / lauffgang des geeangs. 
17) Felastyn, Sebaatiati: 

»Opusculum muaicae menBuralis« 1619 (?). 

Ein kurzer Traktat von sechs Xapiteln, deBsen KanptetgentümUchlfeit darin 
li^, durchgängig weiße Noten auf schwarzem Grunde zu haben. 
18] Fogliano, Lndovioo: 

•Mnsica theoreticai 1529. 

Kommt für die Mensuraltheorie nicht in Betracht Aueführlicb behandelt ist 
das Werk von Biemann, Gesch. der Musiktheorie. 

19) Frosohiiua], Johann: 

>Berum muBicarum oposculnm rarura< 1Ö36. 

Von der Mensuraltheorie handeln die Kapitel XV— XVEH, indessen behandeln 
sie das Gebiet nicht sehr eingehend. Den Beschluß des Werkes bilden Kotnpo- 
sitionsregeln. Hervorragend schön und klar ist der Notendruck, auch der übrige 
Druck ist von auanebmeuder Güte, worauf schon Forkel (litt.' hinweist. 

20) ChtfoTius, Pranohinua: 

>Muatca utrinsque cantUB practica< 1497. 

21) Derselbe. 

»Angelicum ac divinum opus muaiees' 1508. 

In italieniacber Sprache geschrieben, enthält fünf Traktate, von denen der 
dritte und fünfte die Mensuraltheorie. der vierte den Kontrapunkt behandelt. Wai? 
dies Werk am meisten von der •Musica practica« unterscheidet, ist das Fehlen 
sämtlicher Notenbeispiele. Im übrigen ist es im wesentlichen eine verkürzte Aus- 
gabe der Mas. pract., teilweise sogar rückschrittlich anmutend, da z. B. die Noten 
nur bis zur semiminima ^ (natürlich in der Terminologie Gafur's, cf. Kap. l! er- 
wähnt werden. 

Spataro bezieht sich in seinem ttractato« öfters »uf dies Werk; von andern 
Theoretikern wird es kaum erwähnt. 
32) Oallicalus, Johann: 

•Isagoge de compositione cantusc 1520. 
23) Derselbe. 

•Libellus de compdsitione cantus« 1546. 
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Dei- "Libellns« ist eine faat völlig wortgetreue Neuausgabe der •Isagoge«. Die 
Anordnung der K&pitel ist genaa dieselbe. Der Inhalt deckt sich im großen und 
ganzen mit Öafnr, Mus. pract. lib, III, handelt also vom Sontmpunkt. 

Neben den üblichen Bezeichnungen Cantas, Tenor, Bassua wendet Galliculus 
auch Yox suprema, puerilis, media, gravis an. 
24) aiarean, Heinrich: 

iXsagoge in musiceu' 1516. 

Ist deshalb bemerkenswert, weil Glarean schon an dieser Zeit mit der üblichen 
Aufstellung der Eirclientöne nicht mehr einverstanden zu sein scheint, es aber im 
Rahmen einer »Isagoge« nicht für passend erachtet, Neues oder Eigenes au bringen. 
35) Derselbe. 

»Dodecachordon« 1547. 

26) Herden, Sebald: 

•Musicae, id est ai-tis canendi libri dao< 1637. 

Ein vortreffliches Werk, hauptsächlich wertvoll durch die enge Beziehung zur 
lUDsikaliacben Praxis. Heyden tritt besonders fdr den gleiches Takt in allen 
Stimmen ein, und gibt dadurch den Schlüssel zur vernünftigen Übertragung auch 
der kompliziertesten Kompositionen. 

27) Knaiip, Johium; 

»Institutio in musicam mensuralem« 1513. . 

Ob Knapp nur der Verleger oder auch der Autor ist, läßt sich nicht ent- 
scheiden. Das Werk ist klar geschrieben und offenbar von Adam beeinflußt. 

Zur Ergänzung Eitner's (Quellenl. V] lüge ich hinzu, daß die B. B. zwei Exem- 
plare besitzt. 

28) KoBwiok (auch Boawick), Kiohael: 

•Compendiaria mueicae artisi 1614, zweit« Aufli^ 1616. 

Behandelt den cantus planus, die musica figurata und den Kontrapunkt, dessen 
Behandlung sich völlig an Gafur anlehnt. 

29) Iianfranco, Giovanni Maria: 

>Scinti11e di musica« 1533. 

Lanfranco kennt den Gafur und merkwürdigerweise auch den Omitoparch, der 
von ihm »Meyningenae musico Aleraano, & veramente di loda degno< genannt 
wird. Ton besonderem Interesse sind Lanfranco's Angaben zur Verteilung des 
Testes, seine Takt- und Mensurvorschriften sowie eine Anleitung zum Stimmen 
verschiedener Instrumente. 
30i Lavineta, Bernhard de, zirka 1523. 

• Compendiosa explicatio artis Lulliaiiae< (Raymundus Lullus, Philosoph des 
13. Jahrhunderts), 

Forkel teilt die Überschriften der neun über Musik handelnden Kapitel mit: 
1) De musicorum consideratione , 2) de sonorura potestatibus, 3) de spationmi 
consideratione, 4) de mutationibus sc, vocum musicalium, 5j de deductionibus, 
6) de disjunctis, 7| de tonis generalibus, 8) de contrapujicto, 9) de cantu organi. 

Eitner erwähnt Lavineta überhaupt nicht. 
Sl] IilBtenlofl, Nikolaui: 
•Rudimenta. 1633, 

später als 
>Musica< 1637. 

Bezieht sieh öfters auf Gafur. Seine Bücher erfreuten sich großer Beliebtheit, 
da sie in unge^hlten Auflagen erschienen. 
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32j XiUBtsiniiUr OttnuuM 

•Musicae institutiones« lölö, 

'nemini utuptam prius pari facilüate teniatae; wie er sie Beibat neont, ent- 
halten iiichta auf die Mensuralnotation Bezügliolies, aoudem nur einigea über ola- 
veB, toni, solmiBation, die voculation genoimt wird, utw. 

Luscinias selbst, acheiot viel von Beinern Buch gehalten zu haben, wie aus der 
Nachrede >Ad lectoremi hervorgeht, in der er gleichzeitig die Methoden and 
Manieren früherer Lehrer tadelt: iNam qmoqttid kic offendis meum est in- 
ventum * meo marle elaboraium, ne plaerique erudiiiorum novaiUt" dfireetent, 
ac a laborum male, quam veterts ingerehant praemptorea, deterreantur, Nam hi 
manibus gesliciätmdo, <& passint m digilü, neseio quid anxiits atque auriosius in- 
quirendo, mimoa 8e potiiis praeetahani audüoribm, quam muaieos. Verum nemo 
nobia hane praetentavit viam. JJnde si lapsi fuerimua, eo magis mereremur ve- 

Zur Ei^nznng Eitner'a (Quellenl. TI] sei bemerkt, daß die B. B. zwei Exem- 
plare besitzt. 
33: I>UBitimo, Vinoentio: 

■Introduttione facilissimai 1653, zweite Anflage 1568. 

In der Behandlung des menauraltheoretischen Teils läßt sich ein Streben nach 
Vereinfachung und möglichster Aasschließung von Unsicheriieiten erkennen. 
34) UalcioT von Worms. 

s. WoUick und Reischius. 
35] Omitoparchus, Andreas: 

>Musicae activae minrologus' 1617. 

Ein zuverlässiges und klares Buch, bei steter Berufung auf Gafur. 

36. Philomates, Venceelaua: 

»Musicorum libri quattuor» 1612 (in Versen). 

Dieses Buch muß seinerzeit ziemlich verbreitet und beachtet gewesen sein, 
G, Rhaw zitiert es oft und Martin Ägricola (Sore) gah eine »Scholia in mu- 
aicam planam Venceslai Fhilomatis de nova Domo etc,< heraus. 

37, auercu, Simon de: 

»Opusculum musiees« 1609. 

Ein eigenartiges, mitunter recht unklares und von der allgemeinen Meinung 
abweichendes Werk. 
38j SamoB, B. de: 

•De musiea traotatus* 1482. 

(NeuauBgabe von J. Wolf.j 
39; BeiacMuB, Qregor (nicht Georgius, wie Forkel schreibt); 
•Mai^arita philosopbica« 1496. 

Nächste Auflagen 1Ö03, 15M, 1608 usw. 

Die von Forkel (litt.) beschriebene Ausgabe von 1503 enthält nur zwei Trak- 
tate, nämlich die >mu8ica speculativa« und >musica practica»; die letztere bandelt 
indessen nur vom cantus planus. 

In der Auflage von 1508 folgt dann noch eine »musica figurata«, die ein Ab- 
druck von Malcior von Worms' Abhandlung ist; also ist Bohn's Angabe (Eitner, 
Q,uellenl, X, 298) zu berichtigen, was Eitner übrigens schon a. a. O. VIII, 1S4 
tut, ohne indeaaen seine beiden Angaben aufeinander zu beziehen. Die >musica 
figurata« fehlt noch in der Ausgabe von 1504, Eitner's Annahme, daß die >musica 
figurata« hier zuerst 1608 erscheint, ist also richtig. Die Notenbeiapiele, die bei 
Wollick fehlen, sind zum Teil bei Eeischius gedruckt, jedoch nicht vollzählig, 
z. B. bei den Proportionen. 



i.y Google 



Das von Eitner a. a. 0. X, 298 angegebene Einzelexemplar des dritten Teils, 
das die B. B. besitzen boH, habe ich nicht finden können; es scheint aber auch 
aua der Marg. phi). zu stammen, da das von Eitner erwähnte Bild sich atich in 
der Änflt^e von 1608 befindet, und darauf Abhandlungen über Qeoiaetiie und 
Architektnr folgen. 

40) BeaschiuB, Johann: 

.Elementa. 1663. 

Ein ganz kurzer, unwicht^r Traktat. 

41) Bhaw, Oeorg: 

.Enchiridion. 1518 und 1520. 

Zitiert fast nur PhOomates, mitunter auch Omitoparch. 

42) Boswick a. Koswick. 

43) Spataio, QloTanni: 

»Tractato di musica nei quäle ü tracta de la perfeotione da la aeaqualtera pro- 
ducta in la musica menBurata esercitate< 1531. 

Die Nachwirkungen dea Streites mit Gafur aind noch sehr stark zu spüren, 
denn im großen and ganzen ist das Buch nichts weiter als eine Streitschrift gegen 
Oafnr. Indessen fallen die meisten Einwände Spataro's zosanimen mit seiner 
These, daß C H an "^f^ gleich Q H sei, mithin C verschieden von Q *■ 

44) Tinctoiis, Johannes: 

•Tractatuä de notis et pausis,* 
46) Derselbe. 

•Tractatus de valore notarum.t 
Abgedruckt bei Coussemaker, 

46) Vonneo, Stephan : 

»Recanetum de musica aureai 1533. 

Enthält in drei Büchern Choralgesarg , JTiguralgeaang und Kontrapnnktlehre. 
Es ist im ganzen etwas weitschweifig gehalten, erwähnt z. B. auch amtliche Pro- 
portionsarten, wie Gafur, ohne ihn indessen jemals zu nennen. Von Zeitgenossen 
nennt er Pietro Aron, Nicolo Burzio, Oiov. Spataro und einen Dux Atriae, mit 
dem vielleicht Eermannus de Atrio gemeint ist. 

47) VlTdung, Sebastian: 

iMnsica getutscbt' 1611. 

i Neuausgabe von Eitner.) 

Insbesondere wichtig für Instrumentenkunde und Tabulaturwesen. Von Ln- 
scinius als »UuBurgiai ins Lateinische übertragen. 

48) WoUiok, HikoUuB: 
.Opus aureum. löOl. 

Der erste Teil über den gregorianischeii Gesang ist von Wolliek selbst, der 
zweite über den figurativen von Malcior von Worms, wie aus Wollick's Nachwort 
an Adam Popardiensis ersichtlich: ». , . meuni -nidelieel gregorianum at Mal- 
ciori» de Wormatia jiguratimimt. In Malcior's Teil fehlen die Noten, und 
nur die Linien aind vorhanden. 

Die Ausgaben von 1501, 1604, 1605, 1508 sind nach Gntenäoker (Serapeum 
1867, S. 361) gleich. 

49) Wolllck, ITikolaus: 

.Enchiridion musices« 1612. 

Ist eine spätere Auflage vom >Opus aureum« und auf sechs Bücher erweitert, 
wovon das fünfte die musica figurativa, das sechste den Kontrapunkt behandelt. 
Diese Ausgabe ist streng von der Ausgabe 1501 zn trennen, da hier die musica 
figurata nicht von Maicior, sondern von WoUick selbst ist. Der Unterschied 
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beider tritt klar zutage; Malcior folgt getreu dem Adam von Falde, während 
Wollick sich dem 'Knctoris and Gaftir zuwendet, den er oft zitiert und dessen 
NotenbeiBpiele er teilweise benutzt. 
äO) Zftne«r, Jolumn: 

iPrscticoe musicoe praeoepta pueritiae instituendae gratis, ad certam methodum 
revocata, per . . . .« 1554, die Vorrede schon 1552 datiert. 

Der zweite Teil des Werkes behandelt in sieben meist ausgedehnten Kapiteln 
die Mensuraltheorie unter Beigabe zahlreicher Beispiele aus der Praxis. Der Ein- 
fluß Sebald Heyden's ist dentlich zu spüren; auch Omitoparch wird oftera benutzt. 

b) Neuere Literatur. 
11 Ambros, A. W.: 

»Geschichte der Muaik III<, Auflage von 1893. 
2) BAUermnim. H.: 

•Die Mensuralnoten und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahrhunderts« 1858. 
8) Bitner. B.: 

.Quellenlesikoii. 1900—1904. 
4) Forkel. TS.: 

>Allgemeine Literatur« 1772. 
6} Derselbe. 

'Allgemeine Geschichte n< 1801. 
6i Haberl, Pr.X.: 

.Wilhelm du Faj. 188ö. (Viertelj. I, 397.) 
7] Jaoobsthol, O.; 

•Die Mensuralnotenschrift des TT TT . und XIII. Jahrhuudertac 1871. 
8| Paesler, C. : 

•Fundamentbach von HanB von Constanz< 1889. (Viertelj. V, 1,] 
9; Blemann, H.: 

.Geschichte der Musiktheorie. 1898. 
10) Derselbe. 

• Studien £ur Geschichte der Notenschrift* 1878. 



Die Titel der einzelnen Werke sind meistens nur so weit angegeben, als z 
eolnt sicheren Erkennung nöt^ ist. 

Bei den Anmerkungen im Text bezeichnen die Zahlen '), ^, 3] usw. reii 
liehe Angaben, während die Buchstaben »), ''), "^j usw. sachliche Notizen b: 
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Erster Teil. 

Kapitel I. ■ 

Noten und Pausen, 

Die Entwicklung der Mensuralnotation von den ersten Anfängen bis 
zur vollständigen Ausbildung umfaßt mehrere Jabrhunderte. Den ersten 
Notenwerten der longa ^, brevis ■ und semibrevis ♦ gesellte sieh bald die 
größere duplex longa ^ hinzu, während als nächst kleinere am Ende des 
13. Jahrhunderts die minima I hinzukommt, der nicht viel später die 
noch kleinere semiminima ^ folgte*). Durch den großen Umschwung, 
den die Kotation in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts durchmachte*), 
und durch das Hinzukommen immer kleinerer Notenwerte haben die 
Noten am Ende des 15. Jahrhunderts endlich folgende Namen und 
Formen : 

C3 maxima, 

t^ longa, 

ß brevis, 

semibrevis, 



1 semunuuma, 
h fusa, 



Diese Tabelle, die sich bei Adam von Fulda*) voi-findet, kann alsNor- 
malform angesehen werden, wenn auch gelegentliche Abweichimgen vorkom- 
men. Gafurius') hat für die semibrevis doppelte Form, entweder ä, ent- 



') Adam von Fulda, mos. m, 2. 

^ Qftiiiriua, moB. pract. II, 3 und 4. 

■") Vgl. Riemann, Studien zur Geschichte der Notenschrift, S. 224. 

") Tgl. Kapitel VI, S. 48. 
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standen durch Halbierung der brevis El, oder die gebräuchliche Form o')- 
Neben der schwarzen Bemiminima I, die Gafur übrigens seminima nennt, 
wendet er auch eiiie weiße an r , ebenso neben der schwarzen fusa T i 
die bei ihm semiminima beißt, eine weiße i . 

Die noch kleinere Note ist entweder ^ oder '^ geschrieben und heißt 
semiminima minima''). 

Den Ausdruck >seminima( statt semiminima hat Malcior von 
Worms*) übernommen. Allerdings bezeichnet er die nächst kleineren 
Noten wieder mit fusa und semifusa und bat für sie doppelte Formen: 
Semiminima | und P , fusa ^ und > , semifusa ^ und ^ . Die semi- 
brevis ist bei ihm eine 'figura, quae secundum rectam proportionem prae- 
dictae ^)eciei [brevis] medieUilem obtinet. Vel est nota ad modurti ori 
formata nuBam habens caudamt, eine Bezeichnung, die zum erstenmal 
auf die beim schnelleren Schreiben entstehende Form Kiicksicht nimmt: 
ö statt 0. 

Die von Malcior gegebenen Doppelformen der kleineren Noten finden 
sich in gleicher Weise in den Traktaten der nächsten Jahre, z. B. bei 
Cocleus'J, Knapp*) und Koswick*], bei letzterem sogar mit drei 
Formen für die fusa: ^, ^ und S: die dritte ist wie die semiminima bei 
Gafur. 

In der Folgezeit behalten jedoch die schwarzen Noten die Oberhand, 
und die weißen werden kaum mehr erwähnt'). 

i| Wollick, Nik-, op, aur., U. Teil, III, 1. 

2] CocleuB, J., tetrach. IV, 2. 

») Knapp, J., instit. II. 

•1 Koswick, M-, compend. I. 

»I Auch Ornitoparch [mua, act. 11, 2) erwähnt dieae doppelte Schreibweise mit 
dem ansdrücklichen Hinweise: 'Ui Fratiökino plaeet'. 

ij) Gafur, mus. priict. II, 4: 'Älii semiminimam ?/iinimamf nonnnUi atäem 
coma, nos diesim, quae ■minima est in toni divistone concirma parlieula duximus 
voeilandum.< Gafur führt damit seinen Yei^leich zu Ende, daG die seminima dem 
größeren Halbton , die semiminima dem kleineren Halbton und die semiminima 
minima dem coma oder der-diesis entspricht, nach der er sie benennt. 

'') Die einzigen AuanaLmen, die ich gefunden habe, machen St. Vanneo (ßecan. 

II, 2, : Semiminima { T, chroma P i , semichroma ^ T, und Lusitano (Introduttione) 
I ^1 ^ i"^! R ^ 1 d*' ebenso wie Vanneo und auch CocIicuS (compend. IIj für 

die kleinsten Noten die Namen crom» und semicroma gebraucht. Auch Zanger 

♦ ? t ? f ? 
(praot. mua, II, 1) iührt noch doppelte Formen an: I t' , t' ^ , ^ ^ , macht aber kei- 
nen Unterschied zwischen Ti und T . 
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Die einzigen, die die Noten nicht bis zum Werte der semifuaa herab 
kennen, sind Felsztyn') und J. Frosch^), bei denen die fusa die kleinste 
Note ist. Bei Felsztyn ist noch doppelte Schreibart der kleinsten 
Noten i a' 1* ^1 ^^^ Frosch mir die schwarze Notierung. 

Ob die Noten den Strich nach oben oder unten haben, ist gleichgültig. 
Im allgemeinen werden die Noten, wie noch heute, unter und auf der 
Mittellinie nach oben, die Noten darüber nach unten gestrichen. Da^ 
gegen sind die longa und die maxima stets rechts nach oben oder unten 
gestrichen*). 

Mit der Zeit kommen auch bestimmte Anweisungen zur KoiTigierung 
von Schreibfehlem auf. Die erste Andeutung macht meines Wissens 
Ornitoparch'): ^Figura insuper duabus caudis descripta, nvüam repu- 
tatur habere, quia altera (üteram impedit', d. h. mit anderen Worten, 
hat man aus Versehen z. B. statt der semibrevis o eine minima ^ ge- 
schrieben, so versieht man sie mit noch einem Strich und sie gilt wieder 
eine semibrevis a (oder (>). Agricola*) gibt auch Korrekturmittel für 
unfreiwillig geschwärzte Noten an: *Auch findet man xu xdten Noten 
mit xweyen schwentxen j odder ein sehuantx mit eim stricklein durch- 
xogeti j Ätich schwartxe Noten mit xweyen strickUn unterschrieben 
also '[ . Und merke das dieser Noten keine freywiUig {es sey denn im 
falsch noUren) gemacht sol werden j als wenn eine Nota scku-artz wird 
ffemacht / und sol weis sem / so underxeuch sie also etc. wie volget: 



^ = 9 I ^ = « I ^^=^\ Ö = *- 

'] Felsztyn, S., op. raiu, menB. I. 

2) Prosch, J., rer. mus. op. XV. 

3) Ornitoparoh, mus. act. IL 2. 
*) Agricola, mus. fig. IL 

^j Bei Ornitoparoh {muB. act. II, 13j findet sich die Bemerkung, daß viele 
Leute behaupteten, alle Zeichen nach links gedreht betrügen nur die Hälfte der ur- 
sprünglichen rechten: H ^- "/s ä, D =- Va C' i ^- — Va -^■ 

^ Später finden sieh derartige Angaben noch bei H. Faber, introd. I, v.; II, II: 
B i H ö = H <> H , und W ■ ♦. 

'I 'I 'I 

Auffallend ist bei Agricola, daß die links nach oben geBtricbene brevi« den 
Wert einer semibrevis annimmt, vgl. S. 19, Ann, »). 

Übrigens nennt auch Ornitoparoh schon an anderer Stelle {rans. act. III, 4) das 
»Signum dealbationisi, wenn er anch eine etwas andere Sehreibweiae hat: .y , 
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Die den Noten entsprechenden Pausen gingen von der longa abwärts 
bis zur setniminima, fusa oder semifusa. Das Grundzeichen für die Pausen 
ist die >pau3a brcTis», die schon bei Adam von Fulda') den Namen 
^er >pausa* an sich ohne nähere Bezeichnung führt: —^— : Von ihr aus 
leiten sich die übrigen Pausen ab: 



I brevis I ma | nima | (fusa) 

So die Aufstellung bei Gafar'J, die aber trotz seiner Autorität nicht 
maßgeblich gewesen ist. Selbst Glarean^), der dem Gafur nach allen 
Seiten folgt, hält sich hier an die bei Adam angegebene Form: 



Gene- modi i longa 1 pausa I semi- ! auapi- 1 BsmiBU- 
ralis .J I I I pausa | rium | Bpiriain 

Ob die pausa generalis wirklich im Grunde genommen eine Pause ist, 
scheint zweifelhaft zu sein; denn, wie Adam sagt: 'designat filtern vocis', 
d. h. sie dient als Abschlußstrich am Ende eines GJesanges "). Eine etwas 
gewagte Bezeichnung hat J. Knapp''): tPausa genercdis-, maximae cor- 

!■ Adam von Fulda, mus. HI, 9. 

^) Gafur_ mos. pract, II, 6. 

3) Glarean, dodecachordon III, cap. m. 

') Ägricola {mua. fig. II} sagt von ihr: iDie gemeine pausa, . . . darUmb das 
akk aUe aiymmai sw gleich darbey enden und auffhoren / J&er sie wird nickt [wie 
die andern pausenj den Noten xugereckcnt / sondern aÜMÜ am ende des ge- 
aanga erfunden / . . .• 

*>) Knapp, J., inatitutio 11. Später bringt H. Faber 'introd. Y) noch einmal 
denaelhen Gedanken: tPausa omnea lineas transcendens dioitur pausa modi molaris 
[mai<»'is] fiel maximae. Sed niiüum habet usuirt praeierqitam in fime cantus poaita, 
omnes voeea aimul eeaaare aignifieat.' Pietro Aron widmet in aeineni »Lucidario* 
ein besonderes Kapitel (DI, 13! der Frage: 'Percke la maaaima tum ha pausa*, 
dessen Hanptzüge hier folgen sollen. Die maxima hat deawegen keine eigene Pause, 
weil es nötig wäre ^constitiare tww virgola o pausa, laqual eonteneaae quando fasse 
perfecta notm tempi /& quando imperfeUa sei S aleuna noUa qtiatlro, per loquale ordine 
<fe modo ekiaro si vede che in tuäi i eanti naacerebbe non poca confuaione, perehe alte 
Bonsuete rigke Ordinate per li nomi delle Twte sarebbe forxa aggiongere deW aüre alla 
grandexxa della pausa de sei tempi (ß moUo maggiormenie poscia a quella de nofje.* — 
Einige behaupten, daß, wenn die maxima keine eigene Pause hatte, man dement- 
sprechend auch die pausa brevis ausdrücken müßte durch Q ^HT und C "^ r. Die 
brevis ist aber die Grundpanse, von der alle übrigen abgeleitet sind. — "Wieder andere 
behaupten, daß es unmöglich wäre, im modus maior perfectns I~TtT~| zwei Longa- 
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respondens notae, in ßne quandoqtte caiihis poniüir'. Im übrigen 
hält er ebenso wie seine Zeitgenossen Malcior von iWorma'J und 
Koswick^) an Adam's Schema fest, der letztere hat allerdings neben 
den Namen suspirium") und semisuspirium die Bezeichnung pausa mini- 
mal und semiminimae. Ornitoparch*}, und vor ihm schon Simon de 
Queren*), führt nur die beiden letzten Namen an, und die pausa semi- 
minimae ist bei ihm so gestaltet, wie die gleichnamige bei Gaf ur ^ , aber 
mit dem Unterschied, daß sie bei Gafur der fusa N entspricht, bei Or- 
nitoparch aber wirklich der semiminima I. Ornitoparch begründet 
auch, weshalb er für die noch kleineren Notenwerte keine Pausen an- 
nimmt: 'Postremarum diuxrum figurarum pausae ob nimmm suam relo- 
ei,tatem in usu mvsico non reperiwituri. Agricola*) läßt sie selten, 
höchstens in einer Proportion gebraucht werden. Der Form nach fuhrt 
Vanneo (Recan. H, 9) die Pausenreihe des Ornitoparch zu Ende durch 
HinzufUgung des kleinsten Wertes 'l für die semifiisa (bzw. bei Vanneo 
semichroma). Daß diese Pausen bis heute die allgemein gültigen ge- 
blieben bzw. geworden sind, sei nebenbei bemerkt. 



Pausen l:^~) zu setzen, da diese den modus maior imperfectus anzeigten, z. Beisp. 
■ I I I II -S — • In diesem Falle wird aber natürlich die longa den beiden Pausen zuge- 
rechnet. — 'Ma guelle a Ire insieme poale non st conreraniio porre nel modo maggiore 
imperfello, perdoeke in tale eonsideraiione esse aono annoterate per fnisura binaria c& 
non temaria, come anchora non i Ucito segnare le pause, cfie signtfkano perfeittone aotlo 
ü segno della imperfeltione , come si Tcde qua: C H B "•" CT ^ ~r>~ \!i [vergleiche 
hierzu die Abschnitte über modus und tempus]. Muß man aber im modus maior 
oder minor imperfectus drei Longa-Pausen setzen, so muß es auf folgende Weise ge- 
schehn : 

iü i^ ^ lü 

Man kann aber auch im modus perfectus die Pausen in ungleicher Höhe setzen: 

'J WoUiek, N., op. aur. n, m. 6. 

-I KoBwiok, M., comp. III. 

3) Ornitoparch, mus. act, II. 2. 

*) Quereu, Simon de, op. mus. 

5| Agricola. mus. fig. II. 

») Eine Erklärung des Wortes >su3piriom« gibt Tinctoris [tractatus de notis 
et pausis, lib. n, cap. V): » T'ofn(;/r kaee paiisa [minima] viilgarker suspirliim , qtm- 
niam srnpiratido aptissime mcnsivratur.^ 
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Von Georg Rhaw's Enchiridion ') an gehen die Pausen den Noten 
entsprechend bis zur semifusa durch; 



wobei jedoch die beiden letzten nur >raro accedunt«. 

Ihm folgen die meisten späteren, wie Agricola, Listenius^), 
S. Heyden^), H. Faber*), J. ßeuschius*), wenn es auch einige Aus- 
nahmen gibt, wie der schon erwähnte Glarean, femer der Magister 
Frosch, der nur bis zur semiminima geht, und schließlich Petit Adrian 
Coclicus^J, der die pausa semifusa ausschließt Der Form nach gleiches, 
aber anders benanntes Zeichen für die pausa semiminima hat J. Zanger 
(pract. mus. H, 1). Während er für die pausa minima -l den auch sonst 
gebräuchlichen Namen suspirium hat, nennt er die pausa semiminima 
•mordantulus« J^. Ob zwischen dieser Benennung und dem alten 
Mordentzeichen > hinter der Note trotz der äußeren Ähnlichkeit ein in- 
nerer Zusammenhang ist, scheint mir zweifelhaft. 

Von der üblichen Form abweichend, gestaltet V. Lueitano') die 
beiden kleinsten Pausen: 



Von besonderem Interesse sind die Bemerkungen über den Zweck 
und die Notwendigkeit der Pausen, die sich bei vielen Theoretikern finden. 
Agricola z. B. hält die Pausen um folgender Gründe willen für erfor- 
derlich: 

IJ *Zur erquickung des Sängers.' 

2) . Vm der fugen ivükn, . . . netnltch wenn eine stym der andern j inn 
einerky dauseln odder meloäey sol nachfolgen j so müssen etliche 
pausen mit untergemischt werden.' 



') Rhaw, Georg, enchiridion II, 
2) LiBtenius, N., mus. mens. II. 
»J Heyden, S., ara can. I, 8. 
*) Faber, H,, introd. V. 
B{ Beuachiua, J., elementa. 
*, Cocliens, Petit Adrian, comp. II. 
') Lusitano, V., introd. »Del canto figarato«. 

') Die Form der kleinsten Pausen war keine neue mehr, sondern dnrch die In- 
strumentalmusik, speziell durch die TabuUturen, schon bekannt. S. Virdung (Musica 

getutscht,' führt sogar die Panse mit Tier Häkchen an. S, die in der Instrumental- 
musik gebraucht allerdings nur der fuaa in der Glesangsnotation entsprach. 
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3) ' Von wegen der tnanekfaU und wandelbarliehkeit der stymmen des 
gesangs* j usw., für 6-, 8- oder 10- und mehrstimmige Gesänge. 

4) *Auch werden die Pausen offt gebraucht j wenn in der Compo- 
sition eine Nota schwerlich xu setzen ist* 

5) *Auch werden die unsinglichen oder prohibita intervalla j aU Tri- 

tonus j Semidiapente j Semidiapason etc im Componiren 

dadurch xustöret und voi'miden.< 

6) *Des gleichen braucht man ine offt xu einem mittd im auff und 
nidersteigen zweyer volkomen Concordanten / welche one 
mittel der Noten odder Pausen (wie die Compositio ausz- 
weist) im Componiren miteinander zusteigen j nimer 
werden zugelassen.' 

Im allgemeinen werden die Pausen genau so wie die Noten behandelt, 
d. h. sie sind der Diminution, Augmentation und den Proportionen unter- 
worfen; dagegen aind sie ausgeschlossen von der Alteration und 
Imperfektion') (vgl. die betreffenden Kapitel]. Über die Doppelbedeu- 
tung der Pausen als >essentiales( und »indiciales« vgl. den Abschnitt 
über den Modus. 

Es sind noch einige nebensächhchere Zeichen zu erwähnen, die auch 
in den Singstimmen ihren Platz haben. So zuerst ein anderes Zeichen 
für die pausa generalis, bei Adam von Fulda^) bo gestaltet ^ , später 
allgemein so 'T . Der gebräuchliche Name ist pausa generalis, bzw. 
bei Agricola in Übersetzung «gemein pausa«. Doch kommen auch an- 
dere Bezeichnungen vor. Quercu*J sagt >corona' und fügt stolz hinzu 
•meiudice<,Lanf ranco*) vielleicht darnach >lacoronata<. Philo mates^) 
nennt es sogar »diadema«, Ornitoparch") >signum concordantiae car- 
dinalis', Agricola«) außer »gemein pausa* noch »signiun tacitumitatis< 
und Coclicua') »signum mantionis«. 

Femer ist das > Signum reinceptionis' oder irepetitionis' zu erwähnen: 

ii; :|: -1: •)(■ Ot. 

Dann nennt Adam ein »signum intunationis< (vielleicht imitationis) 

H, das mit dem späteren isignum convenientiEe* ■■ identisch zusein scheint, 

" H 

*| Agricola, a. a. 0., und die meisten andern. 

») Adam von Fnida, muB. m, 6. 

3) QnercU, S. de, op. mus. 

«) Laufrancö, acintille IV. 

6) FhilomateB, V., mna. libri quattuor II, 6. 

ej Agricola, mua. %. V. 

1) Coclicus, comp. II. 

1) Ornitoparch, mns. act. II, 6. Auch H. Faber gebraucht im zweiten Teil 
seiner »Introdaotio< [H, Kap. II) denselben Ausdruck, während er im ersten Teil 
(I, Kap. V]. paiua generalis« sagt. 
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welches nach H. Faber') rsigiiificat in eantUenis midtßrum vocum, tibi 
harmonia conveniat. Habet emm usum in fugis, ubi monet, qumido vox 
sequens priori succedat, et quando desinatt, oder das, wie Agricola 
sagt, ^-xeigt an eine übefreiiihommung j aU wenn eine stym paum'et j so 
so lüird gemdnlick die Nota der singenden stym j avff welßhe?- die Pait- 
sirend anltebt j also gexeieknet j wie inn aUen Fugen imrd gesehen^. Zu 
ähnlichem Zweck bestimmt es Lanfranco, der es »presat nennt: 'dopo 
una lunga taeitumita per fuggir ü fastidio del numerare una molta quait- 
tita di pauset. 

Pbilomates nennt es direkt •eonventio vocum«, während es Coc- 
licus mit dem »Signum repetitionis« auf gleiche Stufe stellt. 

Zu erwähnen wären vielleicht noch die Zeichen des b molle ^ und das 
Signum aspirationis oder afäationis ^ . Das letztere findet sich bei 
ßeischiuB in Form eines liegenden Dasiazeichens -•-. Als Kuriosum 
führe ich noch die Bezeichnungen Lusitanoa an, der den Ganzton in 
■neun Kommata teilt und zur Erhöhung um die Diesis zwei x, zur Er- 
höhung um den kleinen Halbton vier ^, um den großen Haihton fünf 
.^, um einen G-anzton neun ^^ Kommata anwendet. 



Kapitel H. 
Ligaturen. 

Die Ligatur ist eine Zusammenfassung zweier oder mehrerer Noten 
zu einem Ganzen. Sie ist, wie Georg Rhaw^) sagt, erfunden •eumpropter 
artis subtilitatem, tum cantus exm-nationem, tertio propter textus applica- 
tionem. In ligatura etiim cantus utriusque syUaba textus applicatur 
sfAum, primae parti ipsius compositionis nofarum,'. Der dritte Grund 
ist jedenfalls der wichtigste. 

Die für die Ligaturen verwendeten Notenwerte sind die majtima, longa, 
brüvis und semibrevis, sowohl im zweiteiligen, wie im dreiteiligen Takt. 

Die Ligaturen sind entweder »ascendentesi oder »descendentes«, »rec- 
tae- oder >obliquae«, »cum proprietate«, >sine proprietate» oder >cum 
opposita Proprietäten 

Die ligatura recta besteht aus quadratischen Noten yB, die ligatura 
obliqua aus einem schräg über die Notenlinien gehenden ßhomboid ^ , 
dessen Anfang und Ende die Höhe zweier verschiedener Noten anzeigen. 

1) Faber, H-, introd. II, Kap. II. 
4 Rhaw, Georg, ench. H. 
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Unter iproprietas* versteht man deu Wert der ersten Kote einer 
Ligatur, der sicli ändot, je nachdem die Ligatnr >ciim proprietate<, 
»sine proprietate« oder »cum opposita proprietate« ist Angezeigt wird 
die proprietaa durch das Fehlen oder Vorhandensein, Auf- oder Ab- 
steigen eines Striches an der ersten Ligatumote, z. B. ^fL ^ Jj ^ usw. 

Über die >proprietas< sagt Gafur*); 'Est autem proprietas secun- 
dum Franckonem ordinata consUtuiio et posiüo prim^piis Ugaturarum 
in cantu piano a primis auetoräms attrifniia', d. h. entsprechen die 
Anfänge der Ligaturen ihrer äußeren Form nach den in der Choralnota- 
tjon Üblichen Ligaturen, die ihrerseits wieder direkt auf die zusammen- 
gesetzten Neumenformen des" podatuB J und der clivis f zurückgehen, 
Bo beißen sie >cum proprietate«, und die Anfangsnoten behalten ihren 
ursprünglichen Wert»). 

Aus dieser Ableitung erklärt sich ohne weiteres, daß eine aufsteigende 

Ligatur ohne Strich > cum proprietate* istp = ^ = </, auch ^ — J =(/, 

während eine absteigende Ligatnr >cum proprietate< mit Strich ver- 
sehen sein muß ftj = ^ = A 

Umgekehrt ist daher auch eine aufsteigende Ligatur isine proprietate" 
mit Strich versehen r, während die absteigende Ligatnr «sine proprie- 
tate- ohne Strich ist tt« . • Cum opposita proprietate* nennt man eine Ligatur, 
die auf der linken Seite von oben her gestrichen ist (L 'Jj ^ ^ • 

Von diesem Standpunkt aus betrachtet erübrigen sich die vielen 
langen und kurzen GJedächtnisregeln für den Wert der einzelnen Noten 
in einer Ligatur*). 

Die Noten einer Ligatur werden eingeteilt in initiales, mediales 
und finales. Die zwei Grundregeln für die initiales sind nach 
Gafur^): In einer Ligatur »cum proprietate« ist die erste Note eine 
brevis; in eine Ligatur »sine proprietate* ist die erste Note eine longa: 

aacend. cum propr. descend. cam propr. 

^1 ^ t ^ ^ f^» 
Q n I a H El 

aina propr. sine propr. 

I) und 2) Gftftir, mas. pract. H, 5. 

«) MeineB Wissens macht zuerst Riemann, Studien zur Geach. der Notensohrift, 
S. 344, anf diese Ableitung aufmerksam. 

t>) Ein Beispiel dafOr bei Betlermann, Die Uenanralnoten ubw., S. 10, 

B«ihaft« der IHU. U, 1 2 
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tue dritte irnd einzige Regel für die Ligaturen >cuia opposita pro- 
prietate« ist die, daß die beiden ersten Noten je eine semibrevis 

gelten: [^ ^ ^tyi. 
« 00 « 
Diese hier gegebenen Regebi von Gafur wurden allgemein befolgt, 
mit Ausnahme der >ligatnra obliqua ascendens cum proprietate« oder 
>descendens sjne proprietate^ : j^ ^ - 

Von der ersten sagt Gafur ausdrücklich: »Errant iccirco qtii pri- 
mam obliqui corporis notiUam in Ugatura ascendente longam ponunt hoc 



Dieser Satz scheint speziell g^en Johannes Tinctoris') zu gehen, 
der in beiden Fällen die erste Note eine longa sein läßt; h h * 

Der gleichen Meinung wie Tinctoris ist vor Gafur noch Adam 
von Fulda*): 'Oblique ^ vel sie ^ •praecedentes sunt longae et se- 
quentes breves'. 

Nach Gafur vertritt dieselbe Ansicht noch Johann Frosch'}: 
■^ ^ Omnis prima non kabens caudam obUqim est longa*, während 

Nicolaus Listeniua*) den Forderungen des Gafur nachkommt h h • 

Eine andere Ligatur, die mit Gafurs Regeln nicht recht überein- 
stimmen will, habe ich bei Koswick*), Ornitoparch*} und H. Paber') 

gefunden, nämlich f, bei Ornitoparch auch p , mit dem Vermerk, 
daß jede Hnks nach unten gestrichene initialia eine brevis sei. Der Strich 
nach unten an der linken Seite der ersten Note einer ligatura 
ascendens beläßt ihr also ihre proprietas, während sie der 
Strich an der rechten Seite in eine ligatura sine proprietate 



Quercu*), der diese Ligatur auch kennt, verbietet sie, ^nam ligaturnt 
liquae ordiiiatae sunt ad descensum, sed quadratae potius nd ascensum^ . 

)j Tinctoris, tractatus de notis et pausis X. 

ä) Adam von Fulda, III, 11. 

3) Frosch, J., rer. mus. op. XV. 

<J Liatenius, N., mas. mens. III. 

^) £oawick, M., comp. II. 

e| Ornitoparch, mua. act. II, 3. 

1) Faber, H.. introd. V. 

»1 Quercu, S. de, op. mua. 

'■) VgJ. hierzu Kapitel I, S. 11, Anm. "), und Kapitel 11, S. 19, Anm. »J. 



>y Google 



„ 19 — 

Daher sind anrichtig; R ^ Ih^h bE3 , richtig: ^ ^ ^ »). 
HHHt ^ 

Die Eegeln Über die iinales zerfallen bei Gafur in zwei Gruppen, 
nümlich in die perfectio und imperfectio ligaturarum. Unter per- 
fectio versteht Gafur die Dehnung der letzten brevia einer Ligatur in eine 
longa, bei der imperfectio behält sie ihren natürlichen Wert als brevis. 

Die Perfektion findet statt: 

1) Wenn die letzte quadratische Note einer Ligatur direkt Über der 

vorletzten steht: Ü ß B*). 
a ^ ^ 

2) Wenn sie indirekt über der vorletzten steht, ^desceiidente virgula 
in eius totere dextro: t*| J^| "j"). 

3) Wenn die letzte quadratische Note tiefer als die vorletzte 
quadratische steht: T^ ^3 1 *). 



■) Fietro Aron iToscanello I, XL), der diese Ligaturen ^ ^ ebenso wie Li' 
steniaa deutet, erwähnt auch ^ ^, »iwm ai dicono ailra che bretif, er scheint sie 
einfach als Gegenteil von ^ '^ zu betrachten, die beide gemibreves sind. Zu erwäh- 
nen ist noch, daß Aron bei einzelnen Not«n H «Ib brevia, h als semibrevis bezeich- 
net und dadurch bestätigt, daß der Strich linke abwärts sogar der einzelnen Note 
ihre propriefas beläßt, während der Strich links aufwärts die Wirkung der oppo- 
aita proprietaa hat, [Vgl. Kap. 1, S. 11, Anm. ») und *•)] 

>•) Tinctoris [tract. de notis et pansia XV} erwähnt noch analog gestaltete Liga- 
turen mit der maxima 7J ', während Adam von Fulda {mua. III, 11) und nach- 

p n 

her Cocleua [tetraoh-, tract. IV, 3) Ligaturen von zwei longae in dieaer Form ge- 
brauchen J, die aber schon im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts verschwinden. 

H 

') In der Ausgabe der mua. pract. dea Gafur vom Jahre 1497 steht das Noten- 
beispiel anf dem Kopf. 

'I) Es ist zu beachten, daß die beiden letzten Noten quadratisch sein müaaen. 
Daher ist auch bei Quercu in dem letzten Beiapiel der oberen Beihe (a. oben) 

die letzte quadratische brevis nur als brevia bezeichnet ff , — Eine Ausnahme 
macht Koawiok (comp. II;, der bei ^^die letzte Note als longa angibt, undFelsztyn 

■II, H: J*b. 
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In allen übrigen Fällen findet die imperfectio statt, d. h. die letzte 
Note der Ligatur bleibt brevis: j^ ^^ ^ ^^ ^ f^^ ^^ . 

Ausgenommen von allen Hegeln über die finales sind natürlich die 
Ligaturen von zwei Noten cum opposita proprietate, deren beide 
Noten stets semibreves sind 't^ '^ . 

Daß die maxima in Ligaturen immer ihren Wert als maxima behält, 
wird allgemein zugegeben, wenn es ja auch in der Praxis selten genug 
vorkommt. 

Die longae dürfen nach Gafur nur am Anfang oder Ende einer 
Ligatur stehen, die mediae müssen aber stets breves sein. *QiMre falso 
arbiirantur qui longam notuiam mediam condaudunt: puta hoc Tiwdo Jr- 

Gegen diese Begel Gafur's wird in der Folgezeit vielfach verstoßen. 

Koswict') führt als Beispiel an trR [^ und sEigt: *Omnis . . . eaiidam 

habens in dextra parte aseendentem vd descentem est longa, nisi spedein 
maximae haberet'. 

Felsztyn') sagt; 'Longa etiam in mediis ligatis retinet ßguram 
non ligatast. 

Heyden") führt als Beispiel tnT] an. 

Da die longa aber nach dem Urteil der meisten Theoretiker nur am 
Anfang oder Ende der Ligaturen stehen soll, so findet sie sich gewöhn- 
lich nur in dieser Form tfl r^)j "ü^ ^\ic\i Gafur in seinen Beispielen 
anwendet. H. Faber*) erwähnt auch noch eine Ligatur der maxima 
und longa fl")- 

Ornitoparch*}, der die longa in der Mitte einer Ligatur verbietet, 
erlaubt aber die semibreves; mft- 

Vielleicht hat Listenius*) daran gedacht, als er in seiner Regel 



'} KoBwick, M., comp. YL. 

^ Pelsztyn, S., op. maa. mens. H, 2. 

S) Paber, H,, introd. V. 

*) Ornitoparch, A., mus. act. II, 3. 

üj Lietenins, N., rraia. mene. III. 

a) Heyden, S., ara can. I, 6, ebenso PJetro Aroa, Toscan. XL. 

*>] Von Cocleua (tetrach., tract. IV, 3] angegeben. 

<^) Eine auafiihrliche Ligaturentabelle für a}]e Ligaturen in allen Taktarten gribt 
Petit Adrian Goclicus in seinem compendium musicum. Sie findet sich abgedruckt 
bei Betlermann, a. a. 0., S. 30. 
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>iie singularam Bedibus' der semibrevie eine Stellung in der Mitte 
der Ligatur einräumte: 

>Maxima prindph est, medio qiioque, maamia ßne. 

Longa ^quidem, medio nunquam sed ßne Ugatur 

Prttwwpföyue, ioeoa recte brevis oceupat omnes 

Fine eadem, medio ae primo semibrevis esto.- 



Kapitel m. 
Über den Punkt. 

Der Punkt spielt in der Mensuralnotation eine äußeret wichtige Rolle. 
Gemeinhin wird der Punkt in dreifacher Bedeutung angenommen, näm- 
lich als Divisions-, Ädditions- und Perfektionspunkt*). 

Gafur') unterscheidet nur zwei Hauptarten, nändich den Divisions- 
und Perfektionspunkt. 

Der Divisionspunkt zeigt an, daß eine Note zur folgenden oder 
vorhergehenden hinzuzurechnen sei 'pro "perficienda temaria in notulis 
divisionet, was »immediate«, aber auch »mediate« geschehen kann. 
Im letzteren Falle wird der Divisionspunkt auch >punctus trans- 
portationis seu translationis< genannt. 

Zu beachten ist, daß der Transportationspunkt die Note, bei der 
er st«ht, nur zu später folgenden, nicht zu vorhergehenden hinzu- 
zieht. Um ihn besonders zu kennzeichnen, wird er mitunter doppelt 
gesetzt, d. h. die zu transportierende Note wird auf beiden Seiten mit 
einem Punkt versehen: 

Der Divisionspunkt wird nur in den perfekten G-raden gesetzt, der 
Ferfektionspunkt in perfekten und imperfekten. Im ersten Falle ist 
es seine Aufgabe, die dreiteilige Note vor der Imperäzienmg zu schützen, 
im zweiten Falle vermehrt er die ursprünglich zweiteilige Note um die 
Hälfte, macht sie also perfekt. In dieser Eigenschaft nennt man ihn 
auch Augmentationspunkt. Der Augmentationspunkt imd der 
Divisionspunkt können jedoch auch zusammenfallen, vne in folgendem 
Beispiel : Q H ***** ' 

Hier wird die erste semibrevis der brevis zugezählt imd zu gleicher 
Zeit um eine minima vergrößert. Soweit Gafnr*}. 

1) So bei Adam von Fulda, Malcior von Worms, Simon de Quercu, 
Philomatea, Eoawick, Aron. 

2) Gftfur, muB.pract.II, 12. 

>*) Eine lange und auafuhrliche, nicht gerade sehr Bchmeicbelliaft« Kritik (>. . . Le 
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So groB aach das Ansehen Gaf urs in der folgenden Zeit war, seine 
Einteilang der Funkte in nur zwei Haaptgruppen hat n«r wenig Anklang 
gefunden. 

Viel größerer Beliebtheit erfreut sich die Teilung in drei.verBchiedcDe 
Gruppen, wie wir sie bei Adam \on Fulda finden*): 

1. Functus divieionis 

*est duorum temporum ab invicem separatio'). Bic non &aiitur, m 
drca notam locatur, sed pmda aUius vel ■profundkis.' 

2. Functus additionis 

>. . . semper habet TnedtekUetn suae praecedentis . . .< 

3. Functus perfectionis 
»est, cpä fadt additwnem praecedenUs et divisionem seqtien^; amovel 
emm dtt^um et perfeetam reddit praecedentem. Hiß soUan deservU pta- 
fecto tempori. Demque aliqui (nonmulli bei Malcior} eundem pro m- 
diUonis puncto locartmt<. 

Dieser ganze Fassue wird von Malcior fast wcn-tgetreu zitiert. Dt: 
letzte Satz steht auch bei Koswick'). 

Diese gleiche Auffassung von dem Perfektions- und Addition - 
bzw. Augment atioaspunkt scheint Simon de Quercu^) zu seint: 
höchst sonderbaren Definition veranlaßt zu haben. Nachdem er dt 
Perfektionspunkt als einen Punkt, >qui perßdt . . . et ordinatur i 
omninumo'o binario', und den Divisionspunkt in gewöhnlicher Wei-; 
definiert bat, war eigentlich der Additionspunkt überflüssig, und ä' 
Versuch Quercu's, für ihn eine nene Erklämng zu finden , ist nie 
sonderlich geglückt: 

'Pimctus additionis est, qui additur mimmae, quia minima nee perf 
nee imperfUA po^t, eo qtiod nihil aUnd est, nisi proportio dupla, <l<" 
triplacione vacatt 

Die absolute Zweiteiligkeit der minima und ihre Unabhängigkeit ' 

tenieniie di Fr. O. . . . asaai elaro dtTHOstrano, ehe lui [eerUimente] non poco deria 
la ratone etc. . . .<] der AnechMinugenOsfiir'a über die Paukte gibt Qiov. Spa" 
(tractato di mndca, Eap. 1—9). 

In aeinem >opas angelicnm« bekennt sich später Gsfur anoh zur Sünteilung ' 
Paukte in die drei üblichen Hau^tgruppen (III, 8), wm Spatsro wahrBcheinlich > 
Abficbt überaieht, obgleich eine Ubereinrtinunnng wegen der verachiedenartigen i 
feunug des tempoB doch auBgeachlossen wäre. 

1) Adam von Pvlda, mus. EU, 8. 

^ EoBwick, comp. IH. 

s) Simon de Querou, op. mns. 

■) Seine Bjwitere Bedentang ah Taktstrich tritt schon hier klar zutag«. 

»•) Bei Malcior von Worms »admonet«. 
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der Taktbezeicbnung scheint der GrTimd für ihre Ausnahmestellung und 
besondere Bezeichnung durch den Additionspunkt gevesen zu sein. 

Im allgemeinen neigt mau überhaupt dazu, soweit man den Addi- 
tiona- und Perfektionapunkt trennt, den Additionsptmkt für die 
zweiteiligen, und den Perfektionspunkt für die dreiteiligen Grade zu 
verwenden, wenngleich auch hier AusnaJunen vorkommen. Agricola*} 
z. B., der von dem Ädditionspunkt sagt, daß >aäe noten durch dassdb 
inn (fer hel/ft gegrÖßert' werden, setzt ihn auch bei vollkommenen Koten. 
Am schärfsten unteischeidet zwischen dem Perfektions- iind Addi- 
tionspunkt Fietro Aron^: >IHco aäunque che il punto de la per- 
fettione ntm e guan^ta ne park del tempo, ma solaTnente e segno, aecio 
che ä cantore comprenda') che la nota che ha il punto dopo ae, e conser- 
vata da la imperfetHone, S per tal causa la seconda semibreve sara m 
questo esaempio alterata O H ö fi , & rum in questo OB" B , adwnqys 
tal punto mai non e cantato, ne anchora e volare di semibreve, ma (come 
ko detto) sta come segno dimostrante la perfettione a la br^ve, laqu4Üe 
forse mrebbe diminuta <& imperfetta di una semibreve seguenU o suo vo- 
lare'. Und der punto di augmentatione ist derjenige, 'cke e posto 
dopo dascuna nota del modo, tempo & prolatUme imperfetta*. 

Über den Divisionspunkt stimmen die Meinungen ziemlich überein. 
Entweder soll er Modus von Modus, Tempus von Tempus und Prolation 
von Prolation trennen, oder er soll, allgemeiner ausgedrückt, dreiteilige 
Notengruppen von einander scheiden. Jedenfalls darf er nur in den per- 
fekten Graden stehen. Außerdem findet sich sehr oft die Bemerkung, 
daß er höher oder tiefer als der Additionspunkt gesetzt werden soll. 
Felsztyn') will den Divisionspunkt nur zwischen gleiche Noten 
setzen: O ä « * B, während Agricola*), der ihn punctus diviaionis 
vel transportationis nennt, verlangt, daß er »mit einem achwentzlein« 
versehen sei, wodurch er auch äußerlich Ähnlichkeit mit dem Taktstrich 
gewinnt. 

Bei Koswick") zuerst habe ich die Bemerkung gefunden: 'Sunt et 
gut punctum alterationis addunt, qui notam, supra quam ponitur, 
eUterat dupl!i€atque<f und in den Traktaten der folgenden Jahre findet 
sich der Alterationspunkt meistens als selbständige Gattung angegeben, 
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so bei Omitoparch'), Felsztyn, Agricola,; Listeniua^), Frosch^) 
und Heyden*}, auch noch bei H. Paber*). MerkwÜrdigerweiBe sagt 
aber schon Ornitoparch: 'veteres plus quam receniiores aervav&'et, und 
Agricola: >. . . wdchs bey uns sdtcam und den alten gemein ist*. 

Es scheint demnach, als ob man den Diräion^unkt, der ja so wie 
so meistens höher gesetzt wurde, hinter einer zu alterierenden Note als 
etwas ganz Neues auffaßte, und ihn absichtlich direkt über die zu alte- 
rierende Note setzte, so daß-aus OHoo'öH geworden ist: OB*i«B' 

Daß im Grunde genommen der Alterationspunkt nichts anderes 
ist als der Divisionspunkt, bestätigt Pietro Aron*], der Ton dem 
punto di divisione sagt: »pno imperfic^e S alterare' 

Oao--oH OÖo-ooB, 

und hinzufügt: ». . . ptio essere chiamato diimperfettione d: di altera- 
tione, come si comprends'. 

Auch später noch hält Aron^) fest an den drei Hauptgruppen dea 
punto di perfettione, di augmentatione, di divisione, und nennt 
falsche Bezeichnungen den purrto d'imperfettione, di transporta- 
tione, di alteratione"). 



') Ornitoparoh, A., mua. act. 13, 10. 

3} Liatenins, mus. mens. IX. 

3) Froach, rer. mus. op. XVni. 

*) Hejden, ars can. I, 7. 

5) Faber, H., introd. II, VI. 
■ «1 Aron, ToBoanello XXXII. 

■J) Aron, Compend. 37, und Lucidario H, 5. 

") Daß aber selbst die klare und einleuchtende Darstellung Aron's nicht allgemein 
zurGleltunggekommenist, beweist Adrian Petit Coclicua (Compend. 11), der, aBer- 
dinga gestützt durch die Autorität einea Joaquin, neben dem >punctTis valorie 
sive additionia* und dem punctus divisionie auch den p. alterationis und 
den p. imperfectionis »OMfe precedmitem aut seguenlem imperfeelam nota/ni' an- 
führt. 

Luaitano (introd.l wirft aogar wieder den Augmentatione- und Perfections- 
punkt zusammen; •. . . punlo d'augumentaiione che nel numr.ro ternario 
augunienta la lerxa parte <fc se polrä dire de perfettione. & nel hinario 
la mela, punto di di'tisione, . . . pnnto d'alteratione . . .« 
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Kapitel IV. 
Alteration. 

Unter Alteration verstellt man seit den ersten Anfängen der drei- 
teiligen Messung die Verdoppelung einer Note um ihren eigenen Wert, 
damit der dreiteilige > modus«, wie Franco sagt, vollständig ausgefüllt 
werde. An der Definition hat sich im Laufe der Jahrhunderte nichts 
geändert, wie die folgende des Johannes de Muris, die Gafur zitiert, 
beweist : 

'Alteratio in figm-is mensurdnUbus didtur apud Joannem de Muris 
propra valtrris secundum notulae formam duplicatiot'). 

Die Begriffe «alteratio-; und >duplicatio« sind so miteinander 
verschmolzen, daß z, B. Philomatea^) statt des sonst allgemein Üblichen 
Wortes alteratio nur die Bezeichnung duplicatio anwendet. 

Die Alteration kann nur in den perfekten Graden angewendet 
werden, eventuell in den imperfekten, wenn nämlich die partes pro- 
pinquae") perfekt sind; d.h. im modus minor perfectus kann die 
hrevis alteriert werden, im modus minor imperfectus de tempore 
perfecto die semibrevis. 

Die Alteration hat nach Gafur und den meisten anderen den Zweck, 
die Dreiteiligkeit herzustellen, und erstreckt sich auf alle Notenwerte 
von der longa bis zur minima. Der Grundtjpus der Alteration ist 
der, daß zwei kleinere Noten zwischen zwei nächst größeren stehen: 
O 2 * <> H- ^^ diesem Falle wird die zweite kleinere stets alteriert, gilt 
also das Doppelte ihres ursprunglichen Wertes. Es ist zu beachten, daß, 
selbst wenn die kleineren Noten die größeren a parte post und a parte 
ante imperfizieren könnten, immer alteriert wird, wenn nicht die 
Zugehörigkeit der kleineren zu den größeren Noten durch den Divisions- 
punkt besonders gekennzeiclfnet wird: 

O H_»- o_tS. 

Eine etwas verallgemeinernde Kegel gibt aber schon Adam von 
Fulda^j als >regula generalissima« : > Qtia>tdoctimqu£ in prolatione 
mniore duae minimal, in tempore perfecto duae semibreves, auf in modo 
duap. breves fuerint residuae, secunda semper ttlteratur^']. 

Daß immer nur die zweite Note alteriert wird, leitet Gafur aus dem 

i) Gafur, mus. pract. n, 13, 
S) PhÜomdtea, muB. libri quatuor U, 9, 
») Vgl. Kapitel VI, 8. S5. 

>>] Adam von Fulda, mua. III, 12. Adam nennt also die Alteration der longa 
im modus mator perfectus nicht. 

c] Von Mftlcior wörtlich litiert. 
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Namen alterätio ab, in dem er alteratio gleichsam als >alterius 
actio'y also als Betätigung der zweiten Note auffaßt*). 

Steht eine Note mit ihrer Pause zwischen zwei größeren Noten, so 
wird, wenn die Pause vor der kleineren Note steht, diese alteriert: 

OH-roH 

3 1 2 3» 

niemals aber im umgekehrten Falle die Pause, ein Verbot, das sich 
überall findet; also 

nicht: O B^» "t H, 

3 12 3 

sondern: O W * t H*)- 

Attdi für die Alteration bei der Imperfektion gibt Gafur einige 
Anweisungen. Wenn nämlich zwei gleiche Noten, getrennt oder als Li- 
gatur geschrieben, eine größere quo ad ambas partes, in die allein 
sie teilbar ist, imperfizieren, so wird die zweite imperäzierende nicht al- 
teriert: O B « * • W usw. 

4' 1 1 

Wenn dagegen die zwei kleinen die größere quo ad totum imper- 
fizieren, dessen dritter dreiteihger Teil sie seihst sein sollen, so wird die 
zweite alteriert: 

MI 
©H*o ■ *B "sw.") 

Gregen die Behauptung des Joannes de Muris, daß eine alterierte 
Note a parte ante imperfiziert werde, erhebt Gafur den entschiedensten 
Widerspruch, da die betreffende Note unter keinen Umständen in drei 
Teile zu teilen sei, und eine Note niemals von einer ihr gleichen imper- 
jiziert werden könne ^). Also in o B o H wird nicht etwa die zweite 
semibrevis durch Alteration dreiteihg, und dann von der vorhergehenden 
quo ad totum imperfiziert, sondern sie wird* durch Alteration z weiteilig 
und macht mit der vorhergehenden ein tempus aus. 



») Ornitoparch nennt (mos, act. IE, 12) die Alteration tquaei altera actio, id est 
»eeundaria alieuius notae deetaüaüo, propter ternarii perfeetionemt. 

•>) Vgl. hierzu und zum Folgenden die ImperfektionBregeln im Kapitel VL 

c) Gafur, muB, pract. II, 13: 

tEst item a^ertendum quod, quam duae gimüea notulae simpUees seu lü/alae 
imperfiöütnt atiquam maiorem figttrwm quo ad ambas parte«, in quas solas sü ipsa 
reeolubilis, non ascribuniur alteraiioni, id est secvinda illarum non aiteratur. Quod 
H duae ipaae tnittores imperßeitint ipaam maiorem quo ad totitm resolubik trii m par- 
tes perfeefas seu temarias, euius sini terlia pars, secunda iüarum Urne aiteräbititr.< 

i) A. B. 0.: 

tPostremo notulam alleraiam a parle ante imperfiei, ui Joannes de Muris asse- 
rii, duximtis impugnandum, cum nullo pacta iris unptam in partes sil dimsUnlis ae 
siniilevt a simili imperfici posse nusguam eredüum sä.< 
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Für die notae ligatae begiimt sich bald das Gefühl der inneren 
Zusammengehörigkeit herauszubilden. Schon Malcior von Wofms') 
läBt bei dieser Ligatur fL im tempus perfectum stets die zweite semi- 
brevis alterieren, selbst wenn die Aufteilung ohne Alteration glatt mög- 
lich wäre: 

2 i 12 3 

Johann Knappt] drückt sich ähnlich aus: »Notandum quod in his 
ligaturis tÄ JT seainda semper alteratur, sed rton oportet. Nam 
est arbitraria haec regiüa et non legalis<. 

Damach war es also zu Beginn des 16. Jahrhunderts allgemein üblich, 
bei Ligaturen cum opposita proprietate im tempus perfectum die 
beiden ersten semibreves zu einem dreiteiligen Ganzen zusammenzufassen. 

Koswick*) und Pelsztyn*) fügen zur größeren Sicherheit noch den 
Alterationspuntt hinzu: 

^ ^ Ä^ 

der erstere erwähnt auch die Alterierung in anderen Ligaturen, gleich- 
falls mit Zuhilfenahme des Alterationspunktes Qä tLi "^^ Felsztjn 
will sogar in Ligaturen 'quo ad longam et brevem* alterieren''). Außer- 
dem führt er die >regula generalissima« Adams von den »duae resi- 
daae« genauer aus: » Wenn eine Note beim dreiteäigen Ma/iß ÜberxäMig 
ist, imper fixiert sie die vorhergehende oder folgende; sind zweiiiberxMlig, 
tvird die xweite alteriert; sind drei überzählig, vArd weder alleriert noch 
imperfvxMfrt; bei vieren tvird ^>enso wie bei einer verfahren,.' 

ÄEt Hilfe des Dirisionspunktes kann man natürlich die Alteration bei 
dem Grundtypus aufheben : O H ** * H , ebenso, wie man dnrch ihn mehr 
als zwei eingeschlossene Noten behebig abteilen kann, z. B. 

1) Wollick, op. aur. II, »de alteratione«. 
S) Koswick, comp. VU. 
3] FelBityn, op. mn*. mens. IV. 

■) Knapp, isBtit. IQ, Tor ihm auch achon Simon de Queren, op. mus. 
)>) Felsztyn, a. a. 0.: 

> Jitam hoe est sciendum, quod m ligaturi» quo ad Umgarn et bretem m modo per- 
feeio fU aÜeratio et in len^xire perfet^ gecunda aemibret>is ligata semper aUeratur ul 

Anfier bei Felszt;!! habe ich die Alterierung der longa in Ligaturen nirgends 
erwähnt gefnnden, da im allgemeiiten die longa in der Mitte einer Ligatur überhaupt 

verboten iat ibei Felstyn aber erlanbt|. Möglich ist aber: *U. Vgl. Kap. II, S. 20. 
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J (FelBztyn). 



Der mittlere Fall würde allerdings gegen eine von Ornitoparch, 
wahrscheinlich in Analogie mit der Imperfektion, aufgestellte Regel ver- 
stoßen, wonach ysimiUs ante simüem non alteratur' *). 

Ein anderes Mittel zur Aufhebung der Alteration ist außer dem 
Dividonspunkt die Schwärzung der Noten'*), Daa Beispiel, das Or- 
nitoparch gibt, zeigt deutlich, daß er die Schwärzung, speziell in den 
Ligaturen cum opposita proprietate, nur anwendet, um auf die 
Nichtalterierung der zweiten Note aufmerksam zu machen. Denn 
die geschwärzten Noten verlieren nichts von ihrem ursprüng- 
lichen Wert!') 

Hier ein Beispiel aus Ornitoparch in Üblicher Übertragung: 




Nicht mehr in dieser Weise wendet Agricola die Schwärzung an. 
Wenn er z. B. hei zwei nebeneinanderstehenden semibreves die zweite 
nicht alterieren will, so schwärzt er sie und läßt dann eine geschwärzte 
brevis folgen, die mit der schwarzen semibrevia zusammen ein dreiteihges 
Ganzes ausmacht. Die Beispiele des Agricola sind insofern nicht gut 
gewählt, als die einzelne semibrevis (bzw. für die anderen Grrade longa, 
brevis oder nunima) für sich alleine stehen bleibt und nicht zu einer drei- 
teiligen Gruppe ergänzt wird: 

O H ov B ♦ ■ r<f Ol 

2 1 1 -2 1 I 2 Li jJ 

Im großen und ganzen wird aber die Schwärzung der Noten eigent- 
lich weniger zur Umgehung als zur Umschreibung der Alteration ange- 
wendet, indem statt: O B o o H geschrieben wird: O B ♦ ■ B. 



•) Ornitoparch, mua. act. II, 12. Anderweitig habe ich diese R^el nicht ge- 
funden. Vgl. aber 8. 29, Anm , s) zweite Hälfte. 

b) Znerat bei Ornitoparch, mua. act. H, 11 und 12. 

O Ornitoparch, mua. act. H, 11: 

• Oolor etiain interdum nee aufferre quicquam apud doetiasimos quosque offenditar. 
3Wm tna^me, dum amovendae aileraiionis gratia in perfeclarum figurarum propinqttis 
partihua eoUoeahir.' 

Eine Bestätigung dieser Regel gibt Ehaw {enohir. ü, 6}; 

'Nonnwmquam etiam figuri» propinquioribtta evenit repktio propler et>itandam alle- 
rationem. M tune apud dodünmot quatque tue quiequara auferre nee adferre dieüur.t 



i.y Google 



Gegen diese Anwendung der Schwärzung erhebt Aron'J Einspruch 
wie er auch über den Zweck der Alteration anderer Ansicht ist als 
Gafur und aUe anderen'}. Die Begründung ist allerdings merkwürdig 
genug: 

Die schwarze brevis sei ja zwar an Wert gleich zwei Tollkommenen 
semibreves, die schwarze semibrevis aber sei stets unvollkommen, 
»t& eoH seguitera, efiella breve piena S la semibreve non si potranno 
untre insieme al ricoTnpimento d'un tetnpo perfetto contenente 
in se tre semibreve perfettet! 

Hiermit widerspricht Aron nicht nur allen übrigen Theoretikern und 
Praktikern, sondern auch sich selbst^). — Daß man statt der schwarzen 
semibrevis aber keine weiße setzen kann, ist selbstverständlich, da eine 
schwarze Note nicht allein stehen kann, >. . . . ehe non possano essere 
poste note nere, senon e compito il tempO'.' Also nicht: 
O B 0- ■ H S^. 

(Vgl. dazu das vorhergehende Zitat!) 

Während im allgemeinen die Regel gilt, daß die Alteration nur dann 
stattfindet, wenn kleinere Noten zwischen den nächstgrÖBeren oder deren 
Pausen stehen, so findet sich ifii modus maior perfectns wegen 
Fehlens der pausa maxima die Ausnahme, daß vor zwei nebenein- 
anderstehenden Longapausen alteriert wird: 



Die auf die zwei Longapausen folgende longa wird dann zur Komplet- 
tierung des Wertes einer vollkommenen masima hinzugezählt*). 

Von den seinen abweichende Ansichten gibt Aron unter dem Titel: 
^Dtäntationi neeessarü intorno l'alieratione'^). 

i| Aron, Lucidario IV, 2, 

S| Aron, Lncid. IV, 2. 

») Äroii, Luoid. rV, 3. 

*) Ä. B. 0. Die Alteration ist nicht, wieÖafur (mus, pract, II, 13) a»gt, dazu da, 
•aeeioche due note aole non restino aenxa lemario mtmero . . ., ma perche lali note 
possano havere la loro terna parte per tiruMpa dalla parte dinanAi, overamenie per puttli 
di dmsione possano essere trtmsporiaie dopo<. 

Eine sehr einleuchtende Eriilärung gibt Übrigens Glarean, Dodec LQ, Kap. 10: 
»AMeraiion^n hie vocarmi» dupUeatümem t» valore. Äd eam mstiluendam eoacH stml 
ittusici hoc potitsimum de causa, quod similis ante similem non poteat imper- 
fiei: quapropter neeease fuit, vi atü aliam notulae formam invenireiti, out inventar/i 
duplam faeerent, vt iernarta ratio modo, tempore ae prolatione constarelt. 

>>) Aron, Toscanello XXXVI: 

Im lempua perfeetum bekalten die semibreves ihren Wert bei: 
0«*l"*l«*^|"**. 
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So wollen einige, sagt er, statt der zweiten longa eine n 
ben, die von der vorhergehenden longa imperfiziert wird. 

Damit die folgenden zwei Longapausen mit der longa nicht als Komplex 
einer maxima erscheinen, der die Imperfektion der TOrhergehenden maxima 
unmöglich machen würde (similis ante similem], 30 werden die Longa- 
pausen in verschiedener Höhe geschrieben: 



Andere halten das wieder für unmöglich, da sie die zwei Pansen mit 
der longa als maxima ansehen, und man statt O ? S | ^^'^^ nicht 
O <* B H schreiben könne. 

Ebenso zweifelhaft ist es mit 



Jedenfalls ist in allen Fällen die Alteration der longa vor ihren 
Pausen gut und gebräuchlich. 

Erwähnt sei noch, daß Aren den Grundtypus der Alteration O B & o B 
»alteratione regolare» nennt. Alle Ubr^en Möglichkeiten sind »alteratione 
irregolare« oder isottointesac 

OBoo-öHlooBHHOolTOBHI 
111 

Bemerkenswert ist das vierte Beispiel, wo die erste semibrevis durch 
zwei minimae ausgedrückt wird, bei der zweiten aber Alteration stattfindet. 
Ar ou 's Verbot, Noten mit verschiedenen Takt Vorzeichen zu alterieren, 
wird wohl kaum übertreten sein: 

Oo0oBil0a«OoB. 
I___J ! „I 

In Aron's »Compendiolo«') findet sich noch ein Kapitel: >De/te 
note alterate subinteUeltet, dessen Wortlaut an und für sich nicht ganz 
klar erscheint, das aber nur eine Erklärung zu der oben erwähnten >al- 
teratione irregolare« oder ^sottointesa« sein kann: 'La subinteüetta al- 
teratione rimane alla volonta del mitsico, laquale e variabüe dalla regola, 
per easo data, imperoehe neUe compositioni nasce la semibreve alterata ap- 
presso la hivga & anchma aUa sua pausa, S simümente la breve c& la 
minima. Delle quali per maggiore inteüigenx,a <& per non essere da molti 
intesa, dico, che una semibreve") dinanxi a due brevi nd tempo per- 



') Aron, compend.3i. 
»} Verständlicher wird dieser Passus, \ 
denkt >die zweite von zwei semibrev' 
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fetiß sara ridotta a queUa simüe dimostraia infra due brevi o Iwigke, la 
quäle per reintegrare il tempa deUa terxa sua parte, alterera. Et in mtdU 
attri modi darmoi iasdati. Conchtudendo non potei- mai essere alterate 
note nere, ne pausen. 

Kapitel V. 
Synkopation. 

Die Synkopation, die in den Kompositionen des Mittelalters reichlich 
angewendet wird, speziell zur Vorbereitung und Auflösung von Disso- 
nanzen, ist, im Grrunde genommen, natürlich dasselbe, wie unsere 
heutige Synkope, deren Eigentümlichkeit es ja ist, daß sie nicht mit dem 
JEetrum, sondern gegen das Metrum gesetzt wird. 

So nennt man auch im Mittelalter den Verlauf einer längeren oder 
kürzeren Notenreihe, deren einzelne Noten nicht mit dem Takt anfangen 
oder aufhören, Synkopation, jedoch wird diese von Gaf ur und seinen 
Nachfolgern fast lediglich vom Gesichtspunkte des Notenbildes aus be- 
trachtet, ohne daß die Verschiebung des guten und schlechten Taktteiles 
mit einem "Worte erwähnt wird. Der Deänition des Gafur') zufolge 
wird nur darauf geachtet, daß eine Note über eine oder mehrere grö- 
ßere hinweg zu einer oder zu mehreren hinzugerechnet wird, mit denen 
sie ein zwei- bzw. dreiteiliges Ganzes bildet: 

e *00O06«6 (cf- Kap. VI, Reg. 3). 

13 3 3 2 111 

Bei der Synkopation über Pausen hinüber gelten folgende Vorschriften: 
Die minima darf nicht über die pausa brevis, höchstens, wenn 
auch, selten, über die pausa semibrevis hinüber synkopiert werden, 
ebenso die semibrevis mitunter über die pausa brevis, aber niemals 
über die pausa longa, und in gleicher "Weise die übrigen Noten. Wie 
Gaf ur aber selbst zugibt, richten sich die jüngeren Komponisten so wenig 
nach diesen Regeln, daß sie selbst die semibrevis über die pausa longa 
hinübersynkopieren''). 

•] Gafur, raus, praot. 11, 15: 

tSineopa in oardüena mensurabili est reduelio notulae ultra maiarem tel maiores 
3«as ad aliam vel alias, qutbus eonveniat m eonnumeratiotK.' 

b) Gafur, muB. praot. U, 15: 

> Convtnere autem auetores mtnimam notulaim ultra pattsam brmiem per sincopam 
non eae trtmaferendam, sed -uära pausam aemibreiient tanium (etiam raro); aitnüiter 
notuiam semütrevem ultra pausam brevem raro, nwviUiam ttüra paasam Umgae debere 
redud. Aique rdiquas consimüi ordine contuererunt es»e eonsiderandas. Eis tainen 
muiti ex recenUoribus eantilenarutn cotnposiiorÜMa disseaiüatt. Nim modo emm semi- 
brevem nolulam idtra pausam brevem per sineopam diieunl, immo (quod disiantius est) 
utlra patisam hngae semibrerem ipsam per sineopam statuunt transferendam. caetera? 
eonsimilibus iranslationibus disponetUes.t • 
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Die SynkopationsdefinitioQ des Gafur wird von den Theoretikeni, die 
überhaupt darauf eingehen, ziemlich wörtlich wiederholt. So z. B. Georg 
Rhftw'): »Syncope esi reducüo minoris notidae vltra maiorem vd mai- 
ores . . .' 

Auch Aron*) hat noch keine andere Definition finden können nnd 
nennt die Synkopation 'wna certa transportaUone di una figura mmme 
a la sua simäe, overo equivalente, <& qtiesto atdene, quando alcuna 
figura e posla dinamd a una sua maggiore, overo a pm, a lequali ragi- 
onevolTnente non si possa accompagnare ". 

Nie. Listenius') nennt die Synkopation eine *apta minoris nofae 
ultra maiores dedtictio', weicht also insofern von den übrigen etwas ab, 
daß er die >deductio ultra maiorem* nicht erwähnt. Im übrigen em- 
pfiehlt er die Synkopation, zwar >ea: a/tera parte dissona, elegans qui- 
dem in fine ointus et formaliinis claumdisi-. 

Auch V. Lusitano') drückt sich ganz flüchtig und obenhin aus: 
'Sincopa e un passamento di figura per fgura fin ä eompir il nu- 
mero'. 

Die einzige abweichende und erweiternde Definition findet sich bei 
Lanfranco*), der der Erklärung der Synkopation ein Wort über die 
synkopierten Noten vorausschickt: -La nota stncopakt e quella, che 
i nella elevatione della misura; perche essa non puo querari 
ai, per fin ehe essa non trovi un' altra nota minore, ehe si aecom- 
pagna con qudkt, dove la detta miswa hebbe prirtcipio, eome per le semi- 
brevi sincopate deBa prima parte tfe brevi della seotmda del sotUmotato es- 



<X ,-r n 0, B B H 0, t\ 



Hier findet sich also endlich der Vermerk, daß die synkopierten Noten 
auf dem schlechten Taktteil (nella elevatione) beginnen, und daß sich zu 
der Note, die auf dem guten Taktteil (principio) die Synkopation ein- 
leitet, späterhin eine andere Note finden lassen muß, die mit ihr zusammen 
einen Takt ausmacht. Daß Lanfranco dann noch für die Synkopation 
selbst die übUche Definition von der »ridutüone ddla figura minore^ 
bringt, scheint fast nur ein Zugeständnis an seine Zeit zu sein. 

In seinen Torschriften für die Synkopation über Pausen hinüber halt 
sich Lanfranco genau an Gafur, d. h. er verbietet die Synkopation 
der semibrevis über die pausa brevis oder longae und die Synkopation 

1) Ehaw, enoh. n, 10. 

S] Aron, toscan. I, 37. 

3) Luaitano, introd. 

*] Lanfranco, scintille II. 

») Listenius, mns. mens. XI, ebenso H. Faber, introd. I, VI. 
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der miatma über die pausa semibrevia oder breyia, wenn auch »i libri di 
questi errori siano fur troppo pieai'. 

Auch Aron'), der bei den kleinen Werten der semibrevis und mi- 
nima keinen Unterschied mehr zwischen Noten und Pausen bei der Synko- 
pation macht, stimmt bei der Synkopation der semibrevis mit Gafur und 
Lanfranco überein, und beruft sich auf die 'Comune oppemone de gli 
mtisieM', die derartige Synkopationen nicht gutheißen wegen der "diffi^ 
cüe prononHaUonet . 

Als Ausweg gibt er die Teilung der Pausen an, nämlich statt: 
H ö I ö zu schreiben: t1 ^ H, womit aber der Begriff der 
Synkopation als einer >transportationei aufhört, dafür aber das Bestreben 
nach taktweiser Gliederung hervortritt"). 

Schließlich stellt Aron die allgemeine Regel auf: ehe la nota smco- 
paia non <te6e ritrovare la pausa maggiore di se, ma debbe trovare la 
fi^ra cantabäe (nämlich maggiore di se] <& per Ud causa diremo, essere 
una sincopa in nota, S una in misura . . .«, eine Unterscheidung, 
die nicht gerade sehr glücklich gewählt scheint, um den Unterschied 
zwischen der Synkopation über Noten und über Pausen hinüber auszu- 
drücken. Im übrigen ist darauf zu achten, daß Aron die kleinere 
Note vor den größeren, und die kleinere nach den größeren die syn- 
kopierten Noten nennt, während Lanfranco die zwischen den klei- 
neren liegenden größeren Noten als synkopiert« ansieht! 

LusitanogehtüberseineVorgänger insofern hinaus, daß er zum Grund- 
aatz macht: »che ogni figura {Note und Pause] puo esser sinejypata de 
stia parte propinqua S remota; ma ä remotiori <& remotissima saria molto 
faUcoso S per questo si lasciat. Deswegen sei auch die (von Aron an- 
gegebene) Teilung der pausa brevis in zwei semibreves überflüssig und 
falsch; Beweisstellen vielerorts bei Josquin. 

Als Kurioaum ist noch zu vermerken die Anschauung von der Synko- 
pation, die Malcior von Worms*) überhefert hat. Er sagt nämlich: 
'Sineopationis duae sunt spedes. Semiditas in tempore imperfeeto Cf. 



') Aron, toscan. XXXVII. 

2) Wollick, op.aur.n, IH, 3. 

■) Auch bei Stephan Vanneo (Rec. 11, 16) und H. Faber (introd. I, VI) findet 
aich die TeUong der Pausen, Läßt aitcli Faber die Synkopation der minima über die 
pausa aemibrevis und der semibrevia Über die pansa brevis allenfatle noch gelten, 
Bo mÜMen größere Pausenwerte unbedingt zerlegt werden, und zwar so, daß die vor 
den Pausen stehende Note mit der ersten Pause zusammen einen Schlag, resp. Takt 
ergibt: Also nicht (|; 6 IC $ und 3r *> sondern (J; (f — tJ- (f und ^ Ö- Zu 
vermeiden iat in den imperfekten Graden — ^ und n , da diese Pausen als Anzeichen 
für die perfekten Grade gelten. Bei der Synkopation über Noten gilt als örandregel 
[die aus den Kompositionen abgeleitet ist), daß gewöhnlich nur über die größeren 
partes propinqnae s;pikopiert nird. 

Bsilieftii d«r IMO. 11. "L S 
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Diminutio in tempore perfecta . . . . ibi enim 3' pars notarum aufer- 
tur. Vtdt enim cantus in taii sifftio modieum veloeius langt debere quam 
in iUot. 

Da Malcior eine eigentliche Definition der Synbopation nicht gibt, 
so bleibt die Anwendung des Namens iBincopatio' für die semiditas und 
Diminution ziemlich unklar. Eine Erklärung ließe sich vielleicht aus dem 
MiBverständniB einer Stelle bei Gafur herleiten, obgleich dessen Einfluß 
auf Malcior sonst nicht stark zu merken ist. G-afur*) spricht nämlich 
bei der Synkopation von dem Fortschreiten der Noten 'Stib dimimuta 
etm/mimerandarum itotidarum numerositate', was natürlich so zu verstehen 
ist, daß von einer Note die Hälfte, bzw. ein Drittel vorausgeht, während 
der zur Vervollständigung nötige Teil erst nach mehreren dazwischen lie- 
genden vollständigen Noten folgt. Es wäre nicht undenkbar, daß das 
Mißverstehen der >diminuta numerositas' des Grafur den Grund zu 
der eigenartigen Bezeichnung bei Malcior abgegeben hätte. Jedenfalls 
mag ea als Versuch einer Erklärung gelten. Merkwürdigerweise steht 
später auch Ornitoparch {Mus. act. II, 8] auf demselben Standpunkte. 
Zum Belege zitiere ich hier einige Stellen aus dem Kapitel >De dimi- 
nutione«: ••Dvminulio, quae verius syneopatio didiur, est primaria^, quanfi- 
tatis notularum vanaUot. 

»De speciebus sjncopationis»: tSyncapaiionis duae sunt spedes, semi- 
ditas scüicet et diminution. 

>De syncopatione regulae«: ^SyncopaOo temporali competit men- 
surae, tum ipsis fiffuris etc.* 'SyncopaUo enim notarum aut pausarum 
volarem aufert, secundum inensuram,.t 



») Gafur, mua. pract. II, 15: 

yStenit emMn sincopa in canlilenis, quotienscumque per plures figuras procediiur 
Bub diminuta connumerandaruni nolularum nutnerositale, sine bmtaia sive 
trittaria fuerü eaman qrumtilativa drtspoaüio, ut hoe ienore poteat fwtiaaime eomprae- 
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Kapitel VI- 
Imperfektion. 

Ea ist zum besseren Verständnis nötig, ein paar Worte über die 
■partes figurarum< TOrauHziischicken. Gafur') sagt: 

'Figurarum alia didtur pars propinqua, aUa remota, aUa remo- 
Hor, aiia remoHssima.' 

>Pars propinqua est iUa, in quam immediate resolvitur suum totum, 

ut longa respectu madmae W. • ^.' 
'Pars remota est iUa, mter quam et suiem iotum uniea rmMa na- 

turaU ordine mterddit, uf . . . B : R.« 
^Fars remotior est iUa, inter etc. .... dtwe notulae ut 

'Pars remotissima est tUa, inter etc. .... tres figurae ui 

Die Imperfektion ist nach Gafur gewissermaßen die Heranziehung 
eines überzähligen Dritteiis zu seinem Ganzen, das ursprünglich aus drei 
solchen Teilen besteht*). 

Jede dreiteilige Note kann durch eine vorangehende [a parte ante], 
oder eine folgende Kote (a parte post), oder von beiden Seiten (ab utraque) 
imperfiziert werden, nnd zwar in verschiedener Weise. 

Ist die imperfizierende Note ein Drittel der imperfizierten, so heißt 
die Imperfektion >quo ad totum-, z. B. G ö <)■ 

Ist die imperfizierende Note ein Drittel vom Drittel der imperfizierten, 
so heißt die Imperfektion >quo ad partem propinquam a parte re- 
motai, z. B. © ^ ^• 

Ebenso kann imperfiziert werden »a parte remotiore quo ad par- 
tem remotami, oder >a parte remotissima quo ad partem remo- 
tiorem«, d. h. die maxima des modus maior perfectus wird durch die 

1) Gafnr, mna. praot. H, 10. 

«) Öafur, 111119. pract. II, 11 1 

tEgt igüttr imperfeetio reductio quaedam tertiae parita ad plus ad suum totum, 
sectmdum lemariam eiua pogilionsm prius in ipso eonsideralam.t 

Diese Definition wird von Giov. Spataro (tract. di mus. XII] heftig angegrifien. 
Spataro gibt sogar anf lateinisch an, wie Q. hätte schreiben müssen: >Est igiiur 
imperfeetio reditdio qwudsiaa teiiiae parHs ad duas aequaies partes leriias totius 
titmd ianctaa ad eomplanenltMn lotius in temario oontideratit. 

Diese Erkl'äning ist darauf zurückzuführen, daß Spataro Q ^ und Q Ü ^*"> 
gleicher Zeitdauer annimmt, nur daß C B ™ '"'öi gleiche Teile und O B »n "i™» 
gleiche Teile zerfallt. Näheres darüber im zweiten Teil. 
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minima der prolatio perfecta imperfiziert, wodurch sie den 81. Teil ihres 
Wertes verhert. 

Die Noten werden, je nachdem sie imperfizierte oder imperfizierende 
sind, ab >patieQtes< oder lagentesi bezeichnet Die masima als 
größte ist daher nnr >figura patiens«, die minima als kleinst« in Be- 
tracht konunende nur >fignra agens*, die dazwischen hegenden sind 
>patiente8« und "agentes'. 

Wir gehen zu den spezielleren, von Gafur gegebenen Regeln über, 

1) 'Notida imperfidens semper mmor sua imperfectibiU.< 
Folgt ohne weiteres aus der Definition der Imperfektion. 

2) tlmperfectibiUs figura seinper est in mimerositate suae perfeetae 
! eonsideranda, vel saltem eitis pars, si qtio ad ipsam. im- 



Es braucht also bei der »imperfectio quo ad partem propinqnam« die 
imperfizierende Note nicht unbedingt ein Dritt«! vom Drittel der imper- 
fizierten zu sein, sondern sie kann ebensogut ein Drittel von der Hälfte 
sein. Die Imperfektion z. B. der brevis des tempus perfectum proiationis 
pertectae durch die minima vrird daher mit gleichem Recht angewendet 
wie die der brevis des tempus imperfectum proiationis perfectae: 

i ^ und G i l. 

I I 

Auch die »imperfectio ab utraque« ist in beiden Fällen möghch, da 
sie sich nur auf die partes propinquae der zu imperfizierenden Note be- 
zieht, diese aber dreiteihg sind : 

9 H 9 und e ^ H i"' 
i I II 

3) 'Est mterim inteäigeTidum, simüem notuiam ante sibi simüem, nun- 

quam imperfici posse . . . • 
Als »similis ante siimlem< gelten abernicht diejenigen gleichen Noten, 
die in einer größeren enthalten sind, z. B. die zwei breves der longa des 
modus minor impertectus, weil sonst eine »imperfectio ab utraque- oder 

•') Qafnr, mus. pract. II, 11, unter Regel 2: 

>. . . lutieque dicitur intperfiei quo ad partes, quare complurilius modis aeetmdum 
muaicorum inslitulwnem ^aae posmrU imper/ici fiffttrae, ut koe lertore lucide compro- 

1) j) a. 



•] und 2] Imperfectio a pariünts rernotis quo ad dua» partes propmqaas. 

') Die erste longa kann nicht imperfiziert werden (siehe Regel 3), die zweite 
wird imperfiziert a parte post durch die folgende brevis, die ihreneits wieder dnroh 
die nächste semibrevis imperfiziert wird. 
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>quo ad partes« (wie im Beispiel der vorhergehenden Anmerkuugj im- 
möglich wäre. Die Regel hat also nur Grültigkeit für gleiche, getrennt 
geschriebene Noten, z, B. O * H H H . In diesem Falle tritt dann die Synko- 
pation ein. 

4} *Non est insuper admittendum solam minimam posse a&am figu- 
ram imperßc^e nisi in disposHione perfecta^ prolaiionis .... 

Der Grundgedanke dieser Regel, gegen die nach Gafur's Zeugnis 
Gulielmus de Mascandio verstoßt, ist in der Definition der Imper- 
fektion gelegen, die sich klarer als die anfangheb von Gafur gegebene, 
bei dieser Kegel vorfindet: ». . . qtumiam imperfeetio est abstr actio par- 
tis tertiae vel minoris appHeandae ad suum totum, adimpkndam ter- 
nariam quantifatis dtimümem*. 

Ks muß eben die Note oder der Teil einer Note, der imperfiziert 
wird, dreiteiUg sein, nicht aber das Produkt der kleineren "Werte inner- 
halb einer größeren Note. Deswegen kann ich imperfizieren 
GHo^^o-ho^i aber nicht O H ^, da die perfekte brevis aus 
drei zweiteiligen semibreves zusammengesetzt ist. 

Für die Imperfektion durch zwei oder drei minimae gibt Gafur eine 
Reihe von Spezialregein. 



a) © <? 9 



H oder © ö 9 



Die Imperfektion der brevis dnrch die minimae kann nur stattfinden, 
wenn die zweite minima alteriert und die brevis infolgedessen »quo ad 
totum* imperfiziert wird: ©9 9 0- 

Nur in den seltensten Fällen {'quod parum est in usw] konunt es 
vor, daß die erste minima die erste in der brevis enthaltene sennbrevis 
imperfiziert, die zweite semibrevis perfekt bleibt und die dritte von der 
zweiten minima imperfiziert wird: 

1 1 2 3-2 

©<>^H=©fyoo* 

b} © « ^ H ? 

^Imperfeetio quo ad onmes partes propirtquas'^, d. h. 

© 9VI 0« 
1 'TT'2 2 1 
Eb kann aber auch die brevis, wenn die zweite der vorangehenden 
minimae alteriert wird, qno ad totum imperfiziert werden, und durch 
die nachfolgende minima a parte post quo ad tertiam partem 
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propinquam, so daß die brevis, die ursprünglich neun minimae galt, 
aui noch fünf beliält: 

So kimn es beiapielsweise Torkonunen, daß eine Note durch Imper- 
fektion über die H&lfte äaes Wertes Yerliert: 



Die longa (gleich 27 minimaej wird von der brevis a parte post 
quo ad totum imperfiziert und von den zwei semibreves quo ad partes 
propinquas, behiüt also nur noch vier perfekte semibreves, die eventuell 
noch durch vier minimae imperfiziert werden können, so daß für die 
longa im ganzen nur noch 27 — 19, gleich 8 minimae übrig bleiben! Der- 
artige Fälle sollen jedoch nach Möglichkeit vermieden werden. 

Besonders zu beachten sind die imperfekten, d. h. zweiteiligen Noten, 
die in in zwei dreiteilige partes propinquae zu zerlegen sind. Wenn 
nämlich einer derartigen Note ein pars remota vorangeht, einer folgt, 
oder zwei partes remotae vorangehen oder folgen, wobei es gleichgültig 
ist, ob sie getrennt oder in Ligaturen geschrieben sind, so wird stets 
die erste Note den ersten zu imperfizierenden Teil, die zweite den zweiten 
imperäzieren: 



gleich: 




5) » Quoii^iscumque punctus divmonis alicui notulae sive pro se ipsa 
tantum sive pro se et alia vd aim apponitur, ipsa tunc notuia imperfidt 
maiorem praecedentem vel sequentem., si possit imperfiei. * 

Der Divisionspunkt bezeichnet also stets das Ende, bzw. den Anfang 
einer dreiteiligen Notengruppe; 

Allerdings ist es nicht immer möghch, die kleinere Note unmittelbar 
vor oder nach dem Punkt mit der direkt vorhergehenden oder folgenden 
größeren zu einem dreiteiligen Ganzen zusammenzubringen, und man muß 
mitunter zu weiter zurück- oder vorliegenden Noten seine Zuflucht nehmen. 
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Dasselbe iat auch der Fall, wenn eine kleinere Note ohne Funkt vor 
einer gpTÖßeren steht, die nicht durch sie imperfiziert werden kann: 

otf"o.o^(B.gelS)o'^»?^5| 

6) iEnthält nur Spezialanwendungen des Divisionspunktes im Modus, 
Tempus und in der Prolation. Vgl. dazu Kap. m. 

- 7) Behandelt die Aufteilimg von vier nächst kleineren Noten zwischen 
den größeren im dreiteiligen Takt: 

OHoöooH 

Die erste brevis wird von der ersten semibrevis imperfiziert, besonders 
wenn die letzte brevis perfekt ist, entweder durch den Perfektionspunkt, 
oder dadurch, daß noch eine brevis auf sie folgt. Kann die erste brevis 
nicht imperfiziert werden, so wird die letzte von der vorhergehenden vierten 
semibrevis a parte ante quo ad totnm imperfiziert Es ist jedoch 
ratsam, in diesem Falle die erste brevis mit dem Perfektionspunkt zu 
verseben, oder den Divisionspunkt zwischen die dritte und vierte semi- 
brevis zu setzen. 

Für die perfekte Prolation und den perfekten Modus gelten natürlich 
dieselben Vorschriften. 

8) '8i autem brevem temporis perfecti et imperfeetae prolatümis im- 
mediate consequanhtr sola minima et unica semibrevis, tunc brevis Ula 
non poterit imperfici a terOa sui parte propinqua eam immedmte sequenie 
quo ad totum: quoniam pars ipsa propinqua sequens, säieet quantitas 
semibrems, est disUncta in dissimiles partes non copulaüvas: inmimmam 
videlicet et in dimidiam sequenOs semibrevis partem*, d. b. die imper- 
fizierende Note darf zwar in kleinere Werte zerlegt sein, z. B. ^ * statt 0, 
doch müssen diese auch wirklich als gleiche Noten geschrieben sein, 
und dürfen nicht zum Teil durch Zerlegung aus größeren Werten ge- 
wonnen werden: 



Wollte man in dem Beispiel die letzte brevis der Ligatur durch zwei 
folgende minimae imperfizieren, so müßte man die semibrevis zerlegen, 
was aber unzulässig ist. 

Die letzte von Gafur gegebene Eegel handelt von der Imperfektion 
der Noten durch Schwärzung und lautet: 

9) » QuoUenscumque in iemaria ac perfecta qtiantitatis acervatiane 
notula implefiir, tunc de ter^ propriae quanUtaUs parte imperßeifur, cui 
pars ipsa tertüi consimüi plenitwUne succedat necessum est, qim quidem 
pkmtudine sola reduetio comprobatur. Nee refert, si immediate an me- 
diate pars ipsa tertia redticibüis maiorem, ianquam suum totum praece- 
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dat aut sequatur, dummodo perficiendae numeroidiatis gratia ad i^am re- 
ducatur majorem. Sokt namque ad maiorem partem tanquam ad suum 
totutn minor smvper pars ipsa deduei.'- 

In vielen Fällen scheint die Schwärzung nur den Zweck zu haben, 
Unsicherheiten betreffs der Imperfektion auszuschließen. Denn dem 
Sinne nach ist es völlig gleichgültig, ob ich schreibe: 

O W H oder o • ♦ ■ ♦ . 
wenigstens solange es sich nur um die Schwärzung einiger Noten im 
dreiteiligen Takt handelt (cf. proportio hemiola und sesquialtera) ; deim 
dem Sänger wird nur die Mühe erspart, zu überlegen, ob die weiße brevis 
imperfiziert wird oder nicht, da eie als schwarze gleich imperfekt ge- 
schrieben ist. Um das dazu gehörende Drittel, das »immediate an me- 
diate< folgen oder vorangehen kann, äußerlich kenntlich zu machen, wird 
es gleichfalls geschwärzt, ohne indessen etwas von seinem Wert 
einzubüBen. « in Beziehung zu ■ hat genau denselben Wert wie o, 
nnd zeigt durch die Schwärzung nur seine Zugehörigkeit als letztes Drittel 
zu der geschwärzt«n brevis an, z. B. 

0"HHH«. 

Wenn drei gleiche geschwärzte Noten aufeinander •mediate vel im- 
mediate« folgen, so wird die erste Hälfte der zweiten zur ersten Note, 
die zweite zur dritten gerechnet, 'od perfidendam temariam dmsionem'. 

Gafur tadelt es, eine Note, z. B, die longa, zur Hälfte zu schwärzen 
<^, um damit anzuzeigen, daß die zweite in der longa enthaltene brevis 
imperfiziert wird, sie also statt sechs breves nur fünf gilt. In solchen 
Fällen soll man die longa in zwei getrennten breves schreiben und die 
zweite schwärzen h «j 'gy-ia vaeuum et plenum per natimim mmimim- 
niodum inter se repugnanU. 

Werden die Noten in den imperfekten Graden geschwärzt, so be- 
deuten sie die proportio sesquialtera (s. d.). Wenn aber nur ein oder 
zwei Noten im geraden Takt geschwärzt werden, so verlieren sie die 
Hälfte ihres Wertes»)! 

Die G-esamtregeln über die Imperfektion zerfallen demnach in drei 
Hauptteile : 

1) Numeralis imperfectio, d. h. es wird imperfiziert, um Drei- 
teiligkeit herzustellen, 

■] Oafur, mua. pract. H, 11: 

> Verum si tmica hwkamadi fiffura atä duae lanlum ipsa fuerint phnüvdine de- 
scriptae, dimidia (guod raiionaie est) tanqumn primariae sEÜicet duplae proportioni 
subaiatenUa propriae quamiitatia parte minwunlur, tdpoauü Bonadiea, praeeepior meita. 
IFuit insuper apud veierea mjuteos ugua, nottdas omnes in auia esaeniialiima quatäHa- 
tänta conaialentes descr-äiere plenaa; eas vero quae aeeidentaiiler imperfieiebantur Mcuas 
pemQiabant.< 
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2) Punctualis divisio, d. h. der Punkt trennt dreiteilige Noten- 
gruppen voneinander. 

3] Notularum plenitudo. 

Diese Regeln des Oafnr enthalten in ziemlich vollständiger Weise 
alles, vaa auf die Imperfektion der Noten Bezug hat. 

Verwunderlich ist nur, daß G-afur einen Punkt nicht erwähnt, den 
Adam von Fulda als Kegel anführt, und der auch in der ganzen fol- 
genden Zeit unumstöBhch aufrecht erhalten ist, nämhch daß die Pause 
niemals imperfiziert wird, sondern nur selbst imperfiziert'). Es ist um so 
auffälliger, als G-afur die Alteration der Pause aufs strengste ver- 
bietet''). 

Für die Imperfektion der Noten durch Pausen gibt es wieder einige 



Zuerst bei J. Knapp*); >At in modo perfecta duae pausae longam 
•perfectam rum imperßdunt, nee in tempore perfecta duae semipausae 
brevem et in, prolatione maiori duo su^iria semibrevem, nisi obstet punctus 
divisionis, imperficere possirntt^, z. B. 

B TT I b TT B. 

Koswick^) macht einen anderen Vorschlag: 'Quando vero duaepausae 
simid potmntur in una Hriea, neutra imperfieit. Secus est, quando mm 
simiä ponuntuTj sed una (dtius quam alia loeuniurt : 

y 11 1 I 577 ■! 

Der Vorgang ist hier ein ähnHcher, wie bei der Synkopation (vgl. 
Kap. V, S. 32 u. 33), daß nämlich die zwei in gleicher Höhe stehenden 
pausae semibreves als untrennbare pausa brevis aufgefaßt werden. Daraus 
hat sich die Meinung entwickelt, daß auch die vor den Pausen stehende 
brevis nicht a parte ante imperfiziert werden dürfte, nach Regel 3 des 
Gafur: •SimUis ante similem . . .«. 

Gegen diese Ansicht wendet sich Aron^) mit der Begründung, daß 

1) Knapp, iinstit. HI. 

^ EoBwiok, oompend. VI. 

3] Aron.'.ludd. JH, 12. 

') Adam von Fnlda, mua. IQ, 13. Ob Adam der erste ist, der dieae Regel 
angibt, ist mir zorzeit nicht bekannt. Jacobstbal («Die MenauralnotenBchrift des 
Xn. und Xm. JahrhdtB., 8. 22J aagt bei den Imperfektiocsr^ela Franco's von 
Köln: tHier tei bemerkt, dafi die Pawsen niemals, wadtr durch eine vorhergehende noch 
durch eme nachfolgende Note imperfiewi werden konntn,', ohne iadesBen nähere Notizen 
dazu zn brlngeii. 

b] (Jafur, mus. praot. II, 13: 

>...«( pausa nequaquam pouit aüerari. Fuere tarnen, qui et pauaaa aUerationi 
aeeripMnmt, quo» oommtmis mtmcorum scola repraeliendit.t 
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IT höchstens als imperlekte brevis aufgefaßt werden könne, die vorher- 
gehende brevis also auch imperfiziert werden könne: 

und zwar, wie im Beispiel ^doBa parte davanti", oder aber auch *daila 
parte dopo da un ptmto posto fra le dtie pausetie' : 

ebenso, wie man bei Knapp und später bei Ornitoparch') findet*). 

Unbedingt perfekt muß aber nach Aron's Meinung die brevis vor 
ihrer Pause sein O H IT , dagegen kann sie natürlich imperfiziert werden 
vor einer Ligatur oder einer größeren Note, ebenso auch, wenn eine 
>quantita del numero temario«, d. h. ein Notenkomplex, der den Wert 
einer brevis ausmacht, folgt: 

OoiySoHHjOHoH-olHIOoloooH^) 

Es ist vielleicht hier am Platze, zu bemerken, daBAron'j eine Note 
nur dann erst imperfekt nennt, wenn sie [mindestens) »dalla sua terza 
parte« imperfiziert wird. Die >partialis imperfectio«, wie sie die anderen 

*) Ornitoparch, mas. aet. H, H. 

1^ Aron, Inoid. IH, 8. 

■) Interessant ist auch die ErkUinuig dee Lanfrauco (sointille II): 

>Due parH propintpie di aleima figura perfetta fion fanno esäa imperfeäa, ma una 
aolameTtU (quanttmque due remote la possotm imperjicere) la puo far imperfella. 
Fereioehe rürommdosi due pause di aemibreee dopo la brene pmietla posie in una riga 
sola, es3a brem perfeüa H rimane, meRtre ehd pmiio di divisioae non ti intervenga.^ 

Ihm schließt eich angenscheinlich H. Faber (introd. II, VII] «i, der in seiner 
sechsten Begel sagt: 

•Duae partea propinquae aticuitts figurae simul poaüae, nisi pimdualis divisio 
intpediai, non imperficiuni, sed dutte remoiae, vel una propinqua, lä': 



3^ 



Enrähnt wird ^ 17- auch von Rhaw (ench. II, 6), der gleichfalls die brevis per- 
fekt wissen will, ohne indessen lukhere Oründe anzuführen, ebenso ListeniuB (mua. 
mens. Vll). 

Frosch (rer. mns. op. XVllI) schließt sich dem Ornitoparch an, d. h. er er- 
laubt die Imperfektion der brevis, resp, in der Frolation der semibrevis, ipauaia 
afounque aegregatie*. 

*>) Vgl, zum zweiten Beispiel S. 4ß, Anm. »). 

Daß man die kleineren Werte zwischen zwei größeren Noten nach Möglichkeit als 
selbständige dreiteilige Gmppen betrachten soll, bezengt auch Sebold Heyden (ars oan.II, 
1), der eine Note nicht imperfizieren Eßt, wenn ». . . inter ipsam <& eiue aequalem Ion- 
gitts sequentem aliquot notae out pauaae minores interposiiae fuerint, quae per seee ais- 
qae maioribua extremia lemariam nutnerum perßciunit; f; ti' * H (erste Ausgabe 
verdruckt (^ -!-^ 4 (3, wobei die Pausen sieht ohne Absicht gewählt sa 1 
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Theoretiker nennen, macht bei Aron eine Note nicht imperfekt, sondern 
diminuiert sie nur. 

Nicht imperfekt ist also die brevis hier: 

I { II 

©Ho ü 00 

(9+2)1 I 13+2+2)1 1 

imperfekt aber hier: 

(2+2)' ' I <2+2) 

Wie schon oben bemerkt wnrde, enthalten die Vorschriften des Gafur 
in klarer und ansführhcher Form ziemhch alles, was fUr die Imperf ektion 
in Betracht kommt, mid die Folgezeit beschränkt sich im wesentlichen 
darauf, den Gafur, meistens verkürzt, zu zitieren oder mit kleinen Zu- 
sätzen zu versehen. Allerdings bringt es z. B. Lanfranco*] damit bis 
auf 28 Imperfektionsregeln, die jedoch kaum das sagen, was G-afur mit 
seinen neun Begeln ausdrückt. 

Wir wollen jetzt die einzelnen Regeln des Gafur in ihrer Stellung 
während der nächsten Zeit verfolgen. 

Kegel 1, Malcior von Worms*) bringt den Znsatz; >. . . . seniper 
ßgura minor maiorem precedentem imperfid habet et non a&jueiitem, 
nisi mediaret punctus divisümJS', den Knapp') und Ornitoparch') 
mit beinahe denselben Worten wiederholen, während Koswick*) ihn 
etwas weiter ausführt: 'Et fit imperfectio per notam praeeedentem, qttae 
rara est; per praeeedentem et sequentem, quae rarissima; per sequentem, 
quae est frequentiort. Felsztyn*) erwähnt überhaupt nur die »imper- 
fectio a parte post« und formuliert seine erste Regel folgendermaßen: 
• Omnis nota per se perfecta imperfkitur per breviorem notam aut brevi- 
orem pausam immedtate sequentem'. 

Spätethin verschvrindet die Bevorzugung der »imperfectio a parte post«, 
und die Imperfektion a parte post und a parte ante stehen gleich- 
berechtigt nebeneinander, so bei Listenius, Frosch nnd H. Faber'), 
bis endlich Lusitano, durch die bei der Imperfektion unausbleiblichen 
Ungenauigkeiten bewogen, den Versuch zu einer gründlichen Reform 



1] Lanfranoo, scintille II. 
s) WoUiok, op. anr. n. 
3) Knapp, instit IH 
«) Ornitoparch, mna. aot. H, 11. 
■ *) Koswiok, comp. Tl. 
«j Felastyn, op. mns. mens. III (2). 

*) Allerdings sobrankt Paber (iutrod. H, VH) seine in der ersten Begel gegebene 
allgememe Andoht in der fünften Begel nieder ein: tMinorüüer ditaa maw-es posiia, 

pi'ofcedenlem et non segitmlem iiryterficü H ö 0, niei ptmetus ele. . . ■ Ü B •• 
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macht: 'La tnassima, kmga, breve, semibreve in rmmero temario acdden- 
ialm&ite puono esser imperfette, quando cmxi over dapoi si truovano figure 
miiwri, questo non si farä senxa punto di divisione, per piü 
facili tä. » 

Eegel 2. Erweiternde Zusätze finden sich gar nicht, wie äherhaupt 
diese Regel von den meisten mit Stillschweigen übergangen wird. Erwähnt 
wird sie bei Lanfranco für (T i m ij und bei Aren'), der drei getrennte 
Punkte für die ZusammenBetzung der brevis betrachtet, nämlich: 

1) Imperfetta insieme con la sua minore propinqua O2 C3 C 

2) Imperfetta con la sua minore perfetta S. 

3) Perfetta con la sua minore imperfetta O3 Ca O- 

Pall 1 kommt für die Imperfektion natürlich nicht in Betracht. Im 
Fall 2 kann impertiziert werden »alle parte propinqui*: 

e BM ^H I H j9 U« B I ^ H « I 

5 1 I 1 5 I<2-1-2>1 I I 1 l<2+2>' 1<2+2)1 I 

Man muß sich also die imperfekte brevis in ihre perfekten partes 
propinquae zerlegen, und diese nach den üblichen Regeln imperfizieren. 

Der Fall 3 behandelt eigentlich überhaupt allein die wirkliche Im- 
perfektion, nämlich >dalla sua terza parte« ©HO, wobei natürlich 
statt der semibrevis drei minimae stehen können. Es läßt sich nicht um- 
gehen, gleich hier die 

Regel 4 des Gafur mit hinzuzunehmen, deren Inhalt sich ja zum 
Teil mit Regel 2 deckt, zum Teil sie ergänzt. Daß die bei der Imper- 
fektion >dalla terza parte« übriggebliebenen zwei perfekten semi- 
breves auch ihrerseits wieder imperfiziert werden können, bestätigt Aron 
ebenso wie Gafur: '. . . et Vaitre due [minime] potratmo far imperfette 
quelle due semibreve, lequaH dopo la imperfettione deäa predetla breve 
restano in tal breve atte a poter la far imperfetta*; also vielleicht so: 
II IM 

wie es Gafur in allerdings noch größerem Umfange für die longa anführt 
(Regel 4, 8. 38 f.). 

Wenn die brevis durch drei minimae imperfiziert wird, so ist die 
Imperfektion bei Aron im Gegensatz zu Gafur (4b) quo ad totum, 
d. h. die drei minimae werden als Wertmaß einer perfekten semibrevis 

aufgefaßt H 66^. ^^ scheint, als ob Aron auch bei räumlicher 

i3+3>' — ^-' 
Trennung der minimae, z. B. hei m i b i 6 ^^ brevis doch quo ad totum 

1) Aron, lucid. lU, 8. 
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imperfiziert werden läßt, da er der von Gafur erwähnten Alterations- 
möglichkeit nicht gedenkt. 

Lanfranco gibt an dieser Stelle die gleiche Begel, die G-afur bei 
der Alteration (Kap. IV 8. 26) gegeben hat. 

Daß die Note, welche die perfekte brevis quo ad totum imperözieren 
soll, auch selbst perfekt sein muß, bestätigt Äron noch ansdriicklich, 
eventuell muß eben noch ihr dritter Teil mit hinzugenommen werden: 



Außerdem empfiehlt Aron noch, um Irrtümer zu vermeiden, die 
Anwendung des »punto di ridutione' 



<3+2>2 1 1 

und gibt verschiedene Stellungen der impedizierenden Noten an; 



I I I 1 I I I M I 1 M MIM IM 

Es scheint, als ob H. Faber ') sich in seiner dritten Imperlektionsregel 
gegen diese übermäßige, schon vor G-afur (S. 38) gerügte Anwendung 
der Imperfektion wendet, wenn er sagt: 

» Quod semd imperfectum est amplitis imperfici non potest, hoc est, 
ubi fit partkdis imperfectio non admittitur demde totalis et contra. Possunt 
autem duae partUdes imperfectiones in eadem nota maiore acddere ut 



0«a I *H. *'*^ »HO«. 

Regel 3. Sie hat in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts die all- 
gemeinste Anerkennung gefunden, und kaum ein Theoretiker läßt sich 
das berühmte >similis ante similem< entgehen. Allerdings taucht 
auch eine andere Lesart auf, nämüch daß >similis similem« nicht 
imperfiziert, aber man ist beinahe versucht zu glauben, daß eine einmalige 
Gredankenlosigkeit, die in dem Falle vielleicht auf das Konto Malciors 
von Worms zu setzen wäre, in gedankenloser Weise weiter kolportiert 
worden ist"). Denn wenn man, wie z.B. Koswick^) auseinandersetzt, 
daß die 'imperfectio fit per notam minorem«, so ist es mindestens über- 
flüssig, daß er gleich darauf als Regel anführt; 'Neque dmüis simileni 
imperficere potestt. 

Daß als figu'ra similis auch die betreffende Pause gilt, bestätigt 

>) Faber, H., introd. H, VIL 
*) Koswick, comp. VI. 

») Oder sind vielleicht Qafur'e Einwendungen gegen die Alterationslehre Joannes 
de UnriB schnld daran? Vgl. 3. 26. 
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ausdrücklich Georg Rhaw'), während Aron') schon in seinem >Tob- 
canello« darauf hinweist, daß es für die idmilitadiuec der Noten gleich 
ist, ob sie geschwärzt oder leer geschrieben sind, was er später nochmals 
hervorhebt 3), 

Er verwirft besonders die irrige Meinung, daß der Punkt imstande 
sei, eine >simile inanzi a un altra sua simile« imperfekt zu machen: 
O|o ■ 0H| 

was auch den Forderungen des Gafur entspricht*). Vor allen Dingen 
dringt er sehr darauf, daß die maxima und longa vor ihren Modalpausen 
stets perfekt bleiben, wohingegen er gestattet, daß die brevis vor einer 
größeren Note oder Pause imperfiziert werden könne"*), eine Ansicht, 
die er später selbst nicht ganz aufrecht erhält, da er bei der »hreve 
perfetta subintelletta« als dritten Punkt anführt: 'quando ki breve e 
dinanxi aUa sua ma^gime, o sia nota, o pausa^ *). 

Soweit die Theoretiker. Daß die Praxis sich nicht immer genau 
darnach richtete, bezeugt schon Wollick') und später G-larean^): *Quid 
dicam de imperfecti&ns^ Quando Franchinus simüem ante si?nilem 
nuüo pacto imperfia, veÜt. Idque tarn anxie doceat. Äc quoHes hoc 
non vulgares modo negligunt, sed caniorum vdut imperatar Jodocus a 
Prato saepissime?< 

In der Theorie bleibt aber die Regel der isimilie ante eimilem« noch 
länger bestehen') z. B. noch bei H. Faber*) und Lusitano»*). 

Regel 5 und 6. Die zweite Hauptform der Imperfizierung , die 



ij Bhaw, ench. n, 6. 
2] Aron, toscan. XXVnil. 
I ^) Aron, Incid. m, 6; compend. 31. 
») Aren, tOBcan. XiVÜII. 
5} Aron, Indd. JH, 6. 
8) Aron, eompend. 21. 
I) "Wollick, enok V, 8. 

8) »iarean, dodeoaclt. HC, Kap. XH, S. 214. 

9) Faber, H-, introd. H, TIX 
'0) Luaitanos introd. 

>) H. Bellermann gibt in eeinem Buclie: >Die Menauralnoteu ubw.< folgende, 
von den >A1tent überlieferte R^^In zur Erkennung der Dreiteiligkeit der brevis 
(S. 17); tDie DreixtUigkeit der brevü gut nur für dea Fall, daß ihr wiederum eine 
brepü oder eine für solche slekende Pausi oder die Note einer größeren Gattung 
folgt; folgen dagegen, kleinere Noiengaüwngen oder die ihnen entapreekenden Pausen, so 
ist sie xweixeüigt. 

Bellermann scheint Bicb nicht von der Auffaaaung freimachen zu können, daS 
eigentlich auch im perfekten tempna die brevis an sich zweiteilig sei, und nur aue- 
nahmaweiBe flir sich allein dreiteilig wäre, während doch gerade das Gegenteil der Fall 
ist. Er verstößt aber aelbat gleich auf 8. 22 gegen diese Regeln, indem er überträgt: 
0...OOOOÖÖO. Ähnlich auf S. 23. 
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punctualis divisio, ist ohne Zweifel die einfachste, da der Punkt stets 
zwei dreiteilige Notengruppen trennt. Die Ergänzungen zum Gafur 
finden sich unter den Zusätzen zu Regel 1 bis 4, sowie in den Kapiteln 
Synkopation und Alteration. 

Regel 7. Zusätze zo dieser Regel finden sich gleichfalls in dem 
Kapitel über die Alteration. Sonst habe ich einen offiziellen Hinweis, 
der besondere die gruppenweise Trennung herrorhebt, nur bei J. Froschi) 
gefunden: '10711 vero, ubi plures tribus intAusae fueriint, •perfeetioms raU- 
onem iia hobeas et observes, ut modum a modo, tempus a tempore, et 
proiationem a yrolalione singiUatim et seu per artieulos, vd puncHs vd 
dausuUs oportune distiTiguas' . 

Für zwei oder drei kleinere Noten zwischen zwei größeren gibt Aron^) 
die Bestätigung, daß die erste brevis eine >hreve perfetta stiMntälettat 
sei, yqwmdo due o ire semibrevi stanno nd mezxo di due brevi . . ■•, 
ebenso H. Faber^), bei dem die beiden größeren Noten perfekt sind 
*absqtie divinonis pimctot. 

Regel 8. Dieser Spezialfall des 3af ur wird nur von Lanfranco*] 
aufgegriffen, oud zwar mit ausdrücklicher Beziehung auf Gafur. Lan- 
franco ist derselben Ansicht, hält es aber für hesser, die Perfektion 
der breyis noch durch den Paukt anzuzeigen, den er auch für die Alte- 
ration (H • H) empfiehlt, wie überhaupt für alle Fälle, in denen eine 
perfekt sein sollende brevis vor einem folgenden in sich perfekten Noten- 
komplex steht 

Bevor wir zu der letzten Regel über die Schwärzung der Noten über- 
gehen, bleiben noch einige Worte über die Stellung der Ligaturen bei 
der Imperfektion zu sagen, die Gafur nicht erwähnt"). 

J. Knappt) spricht zuerst davon: ■•Ligatura etiam si sit nota minor 
rton imperfioit precedentem maiorem'; man würde also im tempus per- 
fectum weder H U], noch im perfekten modus bei Alteration der zweiten 

^ T 
semibrevis 13 \h imperfizieren können, 
ö' T2 

Koswick') sagt: *I4gakiram vero contrario modo imperfici, sed non 
imperficere posse-., eine Ansicht, der sich Ornitoparch, Rhaw und 
Listenius anschließen, indirekt vielleicht auch Aron'), obgleich er wobl 
in erster Linie an eine Imperfection a parte ante gedacht hat, wenn 

•) Frosch, rer.mttB.op. XVni. 

ä) Aron, oompend. 21. 

3) Faber, H-, mtrod. n, Vn. 

*) Lanfraaco, acintille II. 

^) Knapp, inatitnt. lU. 

•) KoBwick, comp. VI. 

'') Aron, comp. 21. 

•) Höohatena indirekt, Kap. "VT, 8. 38. 



i.y Google 



er sagt, daß die brevis perfekt sei, *quando la breve si vede dinanxi alU 
note legate, conckiudendo tat modo non sempre, ma aUa volanta dd com- 
positore Hmane'. 

Regel 9. Die Imperfektion der Noten durch Schwärzung bietet bei 
weitem die meisten Schwierigkeiten und Unklarheiten. Es ist bekajint, 
daß man ungefälir bis zum ersten Drittel des 15. Jahrhunderts alle Noten 
geschwärzt schrieb und nur diejenigen, welche »aceidentaliter« hinzukfmien, 
durch die ungeschwärzte Form bzw. durch rote oder andere Farbe aus- 
driickte"'). Ungefähr vom Jahr 1430*') ab wurde die Sache lungedreht 
und die Noten »in suis essentiaübns quantitatibus« ungefüllt geschrieben, 
und die Schwärzung zur Bezeichnung der »accidentaliter' Imperfekt hin- 
zukommenden Noten verwendet. Durch die sich immer komplizierter 
gestaltende Schreibweise, für die es gewiß nicht immer leicht war, einen 
geeigneten Ausdruck in Noten zu finden, scheint es gekommen zu sein, 
daß man die Schwärzung zu allen möglichen Dingen zu verwenden be- 
gann, so daB sie bald, neben ihrer ursprünglichen Anwendung in den 
perfekten Graden, auch zur Diminnierang in den imperfekten Graden, 
zur proportio sesquialtera, proportio hemiola, ja auch zur pro- 
portio dupla benutzt wurde. 

Die Schwärzung in ihrer Haupteigenschaft, nämlich zur Bezeichnung 
von unvollkommenen Noten in den vollkommenen Graden, wird allgemein 
übereinstimmend angewendet, ebenso wie stets das zugehörende Drittel 
geschwärzt wird, ohne etwas von seinem Wert einzubüßen. Denn nur 
darum handelt es sich, wenn wie z. B. bei Koswick*) gesagt wird: 

'Quandogue etiam nihil adimit color, id quod in modo perfecta in 
brevibus et s^mbrevibits fteri solet, in tempore perfecta in sermibreirSms et 
mimmis. In prohMone perfecta in minimis et semimmis'}.^ 

'] KoBwick, comp. VI. 

•) Vgl. hierzu S. 40, Anm. «). 

)■) Riemann, Katechismas der Musikgeachichte ü, 8. 128. 

Dnfay soU die weißen Noten eingeführt haben. 

Ygl. Fetis.'biogr. Dniv. und Biemann, Musiklexikon unter Dufay. 

Haberl (Viertelj. I, BOi, 606) will diesen UmBOkwung nicht vor 1440 annehmen. 
Tiber die Gründe dieses Umschwungs gibt Virdung [Musica getntscht) aniführliclieu 
Bericht : . Warum man aber nun die noten in der mitte weiss machi j das mag die 
ursaeh »eyn j So das gsang nun so gmayn ist viordert / SoU man es mit sektpartMn 
naten alles sdireiben / So kan man nit tm und vm bergamen haben / So sehkekl (schlägt) 
auch das babyr ser gern durch / vnd würd noit / das ynan alweg nur fff ain seytte 
noliret / das netn dann xu vü hahirs / Ein ander wsaeh mag die eryn / Als man die 
Bchwarlxen noten hat gebraucht fjif die / welelie wir ytxt weiss matiten j da katt man 
die noten / dys leür yetx. cotorim j Als in den perfeeten oder i)olkum,ene>t 
xeieken not ist xm %eyten / aüe mit rotter dynten gesekriben / [i>m>d also von xtueyeii 
färben die noten gemachet / So kann niU ietiicher alweg mbrickem (rote färbe) bey im 
tragen / darumtn / Ist es bedacht also nu brauchen j tmd in vbwng kumen j das wag 
auch die grosie vrsack seyn.t '] Ygl. auch Kap. IV, S. 28. 
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Man sieht, daß Koswick sogar so weit geht, nicht nur dem zuge- 
hörigen Drittel seinen Wert zu belassen, sondern überhaupt allen klei- 
neren Noten, so daß im Modus nur die longa, im Tempus nur die breyis, 
in der Prolation nur die semibrevis an Wert verlieren, wie das zu seiner 
obigen Kegel gegebene Beispiel zeigt: 

O ♦ i * ♦. 

In ähnlicher Weise, wie Gafur in Regel 2 die Imperfektion hand- 
habt, will Aron') die Schwärzung angewendet wissen; 

tCiascheduna figura composta di numero tanaiio, essendo di color 
pleno resla diminuta di quantita di una ierxa parte .... Ma nota che 
tcd diminutione de la terxa parte ne le note negre non solo ai truova 
quando la massima vale tre Itmghe t& la longa tre hrevi^ ma anehora ne 
gli segni che dimosfrano tal figure essere imperfetle come qui ©, nel quaJe 
segno la massima <& longa possono essere divise in tre parti eqiudi doe la 
massima in dodiei semibrevi di tempo perfetto <& la longa in sei; cosi in 
questo anehora £, ne/ qtiaU si puo trovare divisa la massima . . . in 
minime 24 d; la longa in minime 12. Togliendo aäunque nd primo 
sfgno il terxo de la massima resta in semibrevi VIII & la longa in quatro, 
& nel aeeondo diminuta del terxo la massima resta in minime XVI^ la 
longa in minime VIII, come qui apparei: 

O ma m IT ^ m 

^ Tl ■» I ^ itt I 8 I 

eemibreTi miniiDe. 

Dasselbe ist natürlich auch bei der brevis in (Z der Fall, so daß £ ■ 
gleich C a ist. Im modus minor perfectus behält die geschwärzte brevis 
selbstverständlich ihren ursprünglichen Wert " ", 

Über die Schwärzung in den unvollkommenen Graden äußert sich 
Gafur (8. 40] ja auch schon; allerdings greift er den ziemlich selte- 
nen Fall heraus, daß die Schwärzung die proportio dupla bedeutet, die 
aber in der Weise, wie Gafur sie anführt, kaum vorkommen dürfte, daß 
nämhch eine oder zwei Noten, die im geraden Takt geschwärzt siad, die 
Hälfte ihres Wertes verlieren. 

Ornitoparch"] greift wohl zuerst auf diese Regel Gafur's zurück: 
fPlerumqiie demum color in fyuris imperfecUs, inquit Franchinus II, 11, 
duplam proportionem efficit'. In dem Beispiel, das Ornitoparch gibt 
und das hier folgt, findet sich aber schon das Hauptmerkmal für die Di- 
minuierung der geschwärzten Noten, daß nämlich in einer Stimme alle 
Noten geschwärzt sind; außerdem ist die Diminution auch noch durch 
CP bezeichnet. 

1) Aron, toscan. TTtXnTT 

*; Ornitoparch, muB. act. ü, 11, BfÄter Faber, inteod. U, VII. 

BulU^rfte der lUä. II, 2. A 
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Es wäre vielleicht auch möghch, daß Gafur nur an die Verhinderung 
der Alteration durch die Schwärzung gedacht hat. 

Eine Bestätigung könnte man allenfalls aus dem Agricola^) her- 
leiten, der sich speziell in diesen Dingen eng an Gafur hält und längere 
Zitate, wenn auch ohne Namensnennung, aus ihm gibt. Die betreffende 
Stelle heißt: Sind die Noten in allen Stimmen geschwärzt, so findet die 
proportio hemiola statt. 'Zu Zeiten wird auch die färb inn den 
duplir liehen Noten erfunden j und so bedeut sie allein eine vor- 
hinderung der duplierung.< Jedenfalls würde die Vorschrift des 
Gafur von diesem Standpunkte aus an Verständlichkeit gewinnen. 

Sehen wir vorläufig von der durch die Schwärzung hervorgerufenen 
proportio hemiola, bzw. sesqualtera ab, so scheint mir, abgesehen von dem 
Fall des Gafur, Koswick^) der erste zu sein, der von einer Diminu- 
ierung auch der imperfekten Noten durch Schwärzung spricht. Allerdings 
drückt er sich noch recht vorsichtig und unbestimmt aus: »Imperfeetw 
intrinseea per eohrem . . . in imperfectis vero aliquam partem aufe- 
rentemt . 

Aber die Größe des fortgenommenen Teiles wagt er noch nicht zu 
bestimmen. Das tut ein Jahr später Ornitoparch^), der den wegfal- 
lenden Wertteil in den imperfekten Graden auf ein Viertel des ursprüng- 
lichen Notenwertes festsetzt Und so bleibt es in der Folgezeit bestehen. 
Felsztyn*), der sich im ganzen ziemlich knapp ausdrückt, widmet diesem 
Fall eine ausführHchere Besprechung: ilmpei'ßdtur nota imperfecta, 
quae imperfectio fit quo ad quarüim partem, et ßt tantum in duahus 
notis, scilieet in hrevi et semibrevi hoc modo. Si in tempore imper- 
fecta bretvis auf in prdaticne imperfecta semibrevis denigratur, ammittü 
quariam partem sui vaioris et tune semper post iUam notam imperfeetam 
si brevis fuerit, propter resUtutionem numeri armnissi per eohrem sequun- 
tur duae semiminim,ae , quae valetit unam mimmam, ut sie 1 !■ 
Et si sem,ibrevis imperfecta fuerit quo ad quartam partem, semper post 



•) Agricola, muB. fig. X. 

2) Koswick, comp. VI. 

3] Ornitoparch, mua. aot. II, 11. 

«] FeUztyn, op.miu.menB. lU, 2. 
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eam sequitur una semiminima vd dttae fusae propter resUtutionem nu- 
meri ammissi per colorem ut sie 1 vd sie . ^ ^■ 

Auffallend ist hierbei, abgesehen davon, daß Felsztyn nur die brevis 
und semibrevis in den imperfekten G-raden schwärzen läßt, der Umstand, 
daß zur Komplettierung der ihres Viertels beraubten brevis 'duae semi- 
minimae, quae valent unam minimam', nicht aber die minima selbst 
herangezogen werden, während bei der semibrevis sowohl eine semiminima 
als auch zwei fusae ihr zu ihrem ursprÜngHchen Wert verhelfen können. 
Der Grund hierfür könnte in der durch die Notation entstehenden Un- 
sicherheit zu suchen sein. Denn da das zugehörige Viertel gleichfalls 
geschwärzt sein muß, so würde sich die geschwärzte minima 1 in nichts 
von einer semiminima unterscheiden. Augenscheinlich um diese Unklar- 
heit zu vermeiden, verfiel man auf das Hilfsmittel, das zur Ergänzung 
der geschwärzten brevis notwendige Viertel durch eine geschwärzte semi- 
brevis auszudrücken, nach Analogie des tempus perfectum, ohne indessen 
damit wesentUch zur Klärung beizutragen. Denn konnte man vorher die 
geschwärzte minima für eine semiminima ansehen, so konnte man jetzt 
über die Größe der geschwärzten semibrevis im Zweifel sein. 

Aron^) ist meines Wissens der erste, der diesen Fall anführt, später 
Lanfranco'''), der ihn kurz berührt. Aron') bespricht den verschiedenen 
Wert der geschwärzten semibrevis im tempus imperfectum prolationis im- 
perfectae: Im ersten Fall: C ♦ ♦ <? K ist die semibrevis gleich 
einer minima mit Punkt, Im zweiten Fall: C ■ ♦ H gibt Aron fol- 
gende Erläuterung: 'La [semibreve si vede essere di quantita] di una 
minima, percke la brevc dinanxi a lei d di volare di una semibreve e mi- 
nima, ha seguente semibreve adunque e di valore di una sola minima, 
benche alcuni dicono che tal figure dehbono essere sesqualterate, 
ma poeo importa da un modo a t'altro, pereke la quantita di 
esse note soiio sottoposte al servigio di un tempo, per tanto piglia 
quello, che a te piaee, percke tutto torna a un solo fine.< 

Diese Erklärung ist insofern von Wichtigkeit, als sie uns anzeigt, daß 
die Einteilung der Noten innerhalb eines Taktes nicht so genau zu 
sein brauchte, wenn nur ein Takt genau mit dem anderen aufhörte und 
anfing. So betrachtet, haben viele Beispiele, besonders aus der Propor- 
tionslehre, ein ganz anderes Aussehen, Nehmen wir hier gleich noch 
die Taktvorschriften des Lusitano'j vorweg, so läßt sich ein Satz, der 

»I Aron, toBoan. XXXVI. 

^ Lanfranco, Bcmtille II. 

3) Aron, toaean. XXXVI. 

•) Lusitano, introd. 

'Della battuta.' 

»La baüata liä due tetle, wm a lo »cendere, i& Valtra al saiire. Dunque de U 
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in gewöhnlicher XJhertragtmg das Aussehen eines rhythmischen Zerrbildes 
hat, in einen gutgegUederten und wohlklingenden verwandeln. Wir werden 
versuchen, dies an einem Beispiel aus dem Gafur (IV, 5) für die pro- 
portio hemiola klarzumachen, das wir in Originalnotierung, in gewöhn- 
licher Übertragung und mit Berücksichtigung der vorher mitgeteilteD 
Vorschriften übertragen folgen lassen wollen*). 



figure ehe iianno in una baltuia, la metä si meüerä nella prima testa, S Vaitra neUa 
aertonda, faor che ne la proporiione Iripla, o aesquiallera <& in qualmmque allra 
proportione, dove neüa baitula vaäano figure impari, öome Ire, daqtie, o aetU, navt; 
quando sono Ire, le due ei melteranno nella prima leeta, £ una netla 
aeeonda, quando sono einque, fteüa prima Ire, <£■■ neUa eeconda due . .. etc 

Hiermit eog Terkniipft ist natürlich auch das, was Bellermann (a. a. O. S. 15; 
unter der itberschrift »Von der Triole« achreibt. Es heiUt dort: In den W«rkm 
der allen Meiste ßnden wir bisweiUn drei nebeneinander stehende 
einer darüber oder darunter siehenden Ziffer 3 in fügender Oestaii: 



i^=| 3=t=l= b 



iilüi^i 



In diesem "Falle stehen sie aber nicht wie unsere Viertettriolen an Stelle einer minima 
oder halben Note, sondern einer sentibrems oder ganxen Note. Die Regd über ihre 
Ausfährung ist nach Melchior Vulpius (Musieae Oomp^tdium Lot. Qerm. M B. 
Fabri, Erfurt 1641 S. 57 und 58) folgende: ,Die Ziffer 3 unter drei schwarxe Nolm 
oder semiminimae nwr in einer Stimm geselt£t, %eiget an, dass die ersten xico in ihrer 
eigenÜiehen Geltung bleiben, die dritte aber und letxte geduppeli werde und einen kalben 
Schlag gelte'. 

Der obige Salx ist demnach so in unsere Notenachriß %u iiberiragen: 



Die Übertragong iat richtig, aber die Erk^ning nicht Denn die drei geschwärzkc 
Noten sind keine semiminimae, sondern minimae, deren Sesqualterienmg durch die 
Schwärzung und zur größeren Sicherheit noch durch die 3 angezeigt wurde (vgl. Gafur, 
mua. pract. IV, 5, Agricola, mus. flg. XII, u. a.)- 

Daß diese Art der Notierung schon im 17. Jahrhundert nicht mehr Tewtanden 
wurde, bezeugt die oben zitierte Erklärung von Melchior Vulpius, aber selbst 
Männer wie Ornitoparch (mus. act. II, 2) scheinen nicht mehr ganz im klaren über 
den Ursprung dieser Notierung zu sein, wie aus Ornitoparch's Erklärung zu er- 
sehen ist: lEst alia guaedam ßgttra ut minima formaia, sed numero ternarto 
copulata, guae aeaguialtera didtur, guüniam trea pro duaAus deearttantur*. 

»1 Vgl. dazu die Ergänzungen in Kap. X, S. 108 f. 
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a. Origioal. b. Gewöhnliche Übertragung, c. Neue Übertragung. 
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Enzelheiten über die Schwärzung zur Bezeichnung der proportio he- 
miola und sesquialtera sind in dem Kapitel über die Proportionen zu finden. 

Es bleibt nur noch übrig, einiges über die Halbschwärzung der 
Noten zu sagen. Daß G-afur sie nicht angewendet wissen wollte, haben 
wir schon gesehen. Ihm schließt sich mit der gleichen Begründung Lan- 
franco*) an; 

'. . . 6 quasi inconveräente, perehe mal sta la negt-exxa con Ja Man- 
ckexxa in un corpo solo.t Er erwähnt daher auch nur flüchtig die longa 

mit zwei semiminimae a • ♦ und die brevis mit einer „ 1. 

^^^__ I * 

<) Lanfranco, sointille IL 
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Auch H. Faber') erwähnt sie nur äiichtig, ohne sie anzuwenden; 
^Interdum etiam usu venire solet, quod tantum dimidia et postrema no- 
tarum pars coloratur; quando id fit in figuris perfectis, prior pars manet 
perfecta, altera vero erit imperfecta. In imperfectis autem figuris in pri- 
ori parte pristina erit quantitas, in postenmi quartam partem, sicut supra 
dictum est, aufert.t 

In großer Anzahl wendet sie dagegen Adrian Petit Coclicus*) in 
seiner Ligaturentabelle an, und auch Agricola^) ist nicht so vorsichtig 
in ihrer Anwendung, >. . . ioiewol solchs der Franchinus lib. 2. Cap. XI 
sh-afft undvorackt . . .•. Er gibt sogar eine ausführliche WerttabeUe für 
die Schwärzung und Halbschwärzung, die der Vollständigkeit halber hier 
folgen soll. 



0. 




18 


! 6 




2 


1 


l 


Q. 




18 


1 ^ 




2 


H 


i> 


a 


10 


%") 


! 4 


6- 


1 


«• 




©1 


10 


4 


'' i 


TU 


"ö\o 


i« 


i> 





10 


8 


6 1 1 




2 


1 


t> 


c 


7 


"•■ 


n-li 1 B- 


o|o- 


0- 


<J. 







10 


8 


5 1 4 




2 


11 


i> 


e 


,a- ö' 


H- 


al« 3' 


ll» 


ili 


<><> 


i 




■=1 


1 


1 


■ 
1 


» 


* 


♦ 


i 


max. 


longa 


hteme 


brevifl 


Zf' 



») Faber, H., introd. II, VII. 

^ AgricoU, mu9. fig. X. 

*) CocIicuB, compend. U, abgedruckt bei Bellei 

<>) % ^ V/i ac. des ursprüaglichen Wertes. 
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Zweiter Teil. 

Kapitel Vir. 
' über die Werte der Noten. 

(De gradibuB.) 

Wie allgemeiD bekannt ist, haben in der MensaraJnotation die Noten 
von der maxima bis zur semibrevis sowohl zwei- wie dreiteilige Messung. 
Die Mensuralnote, die ursprünglich zweizeitig war (daher Namen wie 
semibrevis), blieb nicht lange in diesem Stadium, sondern räumte der 
dreiteiligen Messung die unbedingte Autorität ein, vielleicht zum Teil 
unter kirchlichem Einfluß, da die heilige Dreieinigkeit oft genug zur 
Motivierung herhalten muß. Zu Beginn des 14. Jahrhunderts kamen 
bestimmte Zeichen für die Zwei- resp. Dreiteiligkeit der brevis und semi- 
brevis auf, denen dann im Laufe der Zeit noch die der longa und ma- 
xima folgten, so daß am Ende des 15. Jahrhunderts die Mensurbestim- 
mungen für maxima und longa (modus), brevis (tempus] und semibrevis 
[prolatio) feststehen'). Diese »gradus« gehören mit zu den wichtigsten 
Begriffen der Mensuraltheorie, die Adam von Fulda*) unter dem Namen 
der >duodecim articulae artis« zusammenfaßt: >Figura, modus, tempus, 
prolatio, signum, tactus, punctus, tractus, ligatura, alteratio, imperfectio, 
proportio*''). 

Wir wenden uns zunächst der Betrachtung des tempus, als des wich- 
tigsten »gradus«, zu, das den Wert und die Dauer der brevis bestimmt. 

t) Adam, mus. HI, 1. 

*) Eine TOrzügliche , kurze üaretellang dieser Entwicklung ist in Riemann's 
Katechismus der Musikgeschichte H, 122. 

^] Adum sagt in seiner muaicB H, II, unter der fünften Eompositionaregel : 
1 Omnis componeTia simpliciier T/iemoriae tradai dtwdecim articicloa arlis , quia sine 
kis ntdlus componihir eantus'. Riemann (Gesch. der Musiktheorie 313, V] erklärt 
die >iu:ticuloa artisc als die bei Adam H, 7 erirähnten >13 modi< oder >species sal- 
tuumi, d. h. Ealbton, Oaozton usw. bis Oktave. Das ist ein augeascbeinlicher Irrtum, 
da vor allen Dingen eine Umwandlung von >modi< oder ispecies saltnum« in »arti- 
culi artis« nicht berechtigt ist. Biemann hat offenbar III, 1 übersehen. 
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'Tempus (piontitatem brevibus notuUs aseriptani inusici intetügi 
roluerunt. Est enim duplex, perfectum seiücet et imperfectum. Per- 
fectuni tempus brevi notuiae tres semibreves aseribit, qtiod dedaratur 
per drctdum in prmdpio cantilenae descriptum. . . . Imperfectum vero 
tempus brevem figuram in duas semibreves distimguit. . . . Huiusmodi 
autem bivariam brevium resolutimiem in cantilenis semitnrculi declarat 
positio. « ') 



Es erübrigt sich, irgend etwas zur Erklärung hinzuzusetzen. Die 
Bezeichnung durch den Kreis, als vollkommenste Figur, für das perfekte 
und durch den Halbkreis für das imperfekte tempus reicht bis in die 
Zeit der Wiederunterscheidung der zwei- und dreiteiligen Messung, also 
bis zum Anfang des 14. Jahrhunderts zurück. Der Halbkreis C hat sich 
bis heute für den geraden Takt erhalten; für den ungeraden nahm mit 
der Zeit die Verwendung der Zahl 3 überhand. 

Neben diesen äußerlichen Zeichen für das perfekte oder imperfekte 
tempus gibt es jedoch noch die sogenannten »signa intrinseca« zur 
Bezeichnung des perfekten tempus, die in bestimmten Notationseigen- 
tümlichkeiten bestehen. Gafur*) sagt; T-Sunt et qut perfectam aß tei- 
nariam in brevibus notidis 'divisi<mem probant duabus semibrevium notu- 
larum. pazms principio cantilenae desoripiis, quas caeteris quidem sub- 
t flffuris con/numerant Jwc modo: 



SE 



qitibus facile pei'cipi potest, pausam unius brevis tris irt partes aequas 
divisibüem perfecta tem/pirri inesse, cuius ditae ipsae sunt eius partes 
terUae; quod quum duas semibrevium paiisas temporis imperfeeU dis~ 
p&nere amtigerit, solam brevis pausam plaerique asserunt rectius con- 
venire, addo nisi altera duarum ipsarum semibrevium pausarum prece- 
denfi, altera subsequenti fuerit connumeranda''). NonjwUi item tribtis 
notulis brevibus plenis, huiusmodi sdlicet ptenihtMne aeeidenHaMter im- 
perfectis, perfectam temporis dii-isionem in cantilenis percipiunt. < 

Die Angabe dieser inneren Zeichen für das tempus perfectum fehlt 
bei kaum einem Theoretiker, dagegen kommen noch andere Bestimmungen 
hinzu. Koswick^) z. B. führt noch die Alteration der semibrevis an, 

'1 Gafur, muB. pract. II, 8. 

2] KoBwick, comp. IV. 

^) Vgl. dazii Kapitel V, S. 32 unten und 33. 
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die wohl dann natürlich durch den Alterations- oder Divisionspunkt be- 
zeichnet sein muß, Agricola') führt direkt den Divisionspunkt an, ebenso 
Vanneo^), HeydenSj nnd Aron^); Felsztyn''} behilft sich noch ohne 
Punkt und will dann das tempus perfekt wissen, 'quando saepissime post 
brevem sequitur semibrevis rel valor eius: 



-srrM; 



r-ZD^z: 



Fehlen diese Zeichen, oder überhaupt alle Vorzeichen, so ist das 
tempus stets imperfekt, ebenso die übrigen Grade. 

Die perfekte brevis ist an "Wert also der imperfekten um eine semi- 
brevis überlegen, wie Gafur ausdrücklich bestätigt: ^Errant insuper 
qui semibrevem imperfeeti temporis, quod dimidium brevis eompraehendat, 
maiorem vocant, eam vero, quae tertiam brevis perfectae continet partem 
putant minorem, cum tinaquaeque semibrevis eadem prdatione annputata 
(dteri semibreti sit semper aequalis. Nee obstat, quod una diniidiam, al- 
tera tertiam brevis notulae possideat partem, cum breves ipsae dis- 
sim^ili sint quantitate dispositae.' Diese Anschauung Gafurs 
ist für seine und die folgende Zeit als durchaus maßgeblich 
zu betrachten!") 

Wie das tempus der brevis zwei oder drei semibreves zuerteiit, so 
wird die semibrevis ihrerseits durch die Prolation in zwei oder drei minimae 
geteilt, je nachdem die Prolation perfekt oder imperfekt ist. Den Namen 
»prolatio* erklärt J. Frosch*): 'A proferendo autem dicta est prolatio, 
quia minimis iuxta ipsam, vel tardizis, vel celerius, per diminutionem 
aut alias ad tactum ictumve rmnsuraeprolatis, primum semibreves, deinde 
breves, hngas et maximas ac tandem, tempora et modos disUnguit, ac 
raHonem huiusmodi metiendi, certamque illarum quantitatem praescribit.' 

Die Prolation ist analog dem tempus perfekt und imperfekt; in der 
perfekten gilt die semibrevis drei, in der imperfekten zwei minimae. Die 
perfekte prolatio wird bezeichnet durch einen Punkt im Tempuszeichen, 
die imperfekte durch das Fehlen des Punktes, also gar nicht. 

©oderG^*^ j Q oder C ^% 



1] Agricola, mus. fig. V. 
» Vanneo, reo. U, 6. 
3, Heyden, ara can. II, 3. 
*; Aron, comp. 16. 
5) Pelsatyn, op. mua. mena. I, 2. 
fl| Frosch, rer. mue. op. XVI. 

«) Die MeinungBdifferenz zwischen Gafur und Spataro ist im. Proportionskapitel 
S. 98ff. behandelt. 
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Wie man sieht, ist bei der Prolation stets das Tempuszeichen mit 
angewendet, so daß der direkte Zusammenhang zwischen Prolation und 
tempus klar zutage tritt, denn das tempus ist ohne Prolation nicht möglich. 

Neben der Benennung perfekt und imperfekt sagt man wohl auch 
mitunter prolatio maior et minor, wie z. B. Adam von Fulda'}, wo 
maior dem perfekt, minor dem imperfekt entspricht; jedoch liegt dem 
maior und minor bisweilen ein anderer Sinn zugrunde. Gafur*), der 
diese Äusdrucksweise tadelt, führt den Anseimus [von Parma] an, der 
die minima auch in drei Teile teilt und die Prolation in bezug auf die 
semibrevis maior, auf die minima minor nennt. In ähnlicher Weise ge- 
braucht auch Lanfranco') die Ausdrücke ^minore & ma-ggiore<' , wenn 
er natürlich auch keine Dreiteilung der minima zuläßt: >. . . chiamando 
minore prolatione Ja, semibreve, perche essa divide in due parii sote, o per 
lo piu in tre ü tempo cioe la hreve. Ma dicono maggiore prolatione aUa 
minima, percke essa fa piu parU deUa detta breve, dividendda qtuindo in 
quatro parU, S qtmndo in sei <& hora in nove. . .< 'j 

Ganz eigenartig definiert Prosch: 'Prolatio perfecta vel maior 
© £ . , . Haec prolatio non redpit dtminttOonem, aiioquin tarn Tion esset 
prolatio, sed potius proportio, nempe tripla aut sesqualtera, quamvis ufra- 
qiie fit circa iUam, rwn diminutione, sed inaequalitatis proporOone.*- Das 
soll also heißen, daß in und £ stets eine minima einen Takt gilt''). 

Die >prolatio imperfecta« zerfällt bei Frosch in: 

a) ' maior O C, semilyrevis tardiuscide profei tur, id quod plerumque 
fit ad unum tactum." 

b) * minor Ct O, semibrevis ceUrius et ceu per diminutionem, 
nempe ad dimidium ietus profertur.' 

Daß in der vollkommenen Prolation die minima einen Takt gelten 
soll, versichert besonders Heyden*): 'Ego certe inter m,aiorem (= per- 
fectam) protationem integram ® <Z t& maiorem diminutam") i$) ($, ae 
eandem proportiatuttam (^l <^?y, ut signorum inter se differentia est, ita 
et valoris nattdarum diversitatem esse contendo. Videlicet, ut in prolatione 

>) Adam, mus.in, 5. 

ä) Gafar, muB, pract. II, 9. 

S) Lanfranco, sointille n. 

*] Heyden, bis tan. II, 2. 

*) Diese Einteilung in prol. maggiore & minore, die also von der perfekten und 
imperfekten getrennt ist, laßt auch Aron (Comp. 11, 12) gelten, unter Beziehung auf 
Spataro und Bamos. Dt^egen macht er sich im Lucidario II, 6 luatig über 
alte und moderne Autoren {tde guaii per non tssere di inta Mniu^uäine, ne di natura 
invidioao, tacero ü nome, ma ben vo dire la tentensi,a del Vangelo, chi ha orecchi dt 
udire, oda<], die und £ prolatio mt^ngior perfetto & imperfetto, Q ''^d C minor 

i>j Vgl. hierzu das Proportionskapitel S, 121, 
>) Die FroBch also nicht gestattet, 
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tnaiore integra semibrevis perfecta tribus tactibus, imperfecta dtiobus, mi- 
nima unico vakat, in diminuta vero iUius vidoris dimidium, in propor— 
tionata tertia tantum pars cantetur. • 

Nach Heyden müßte man demnach die prolatio integra, diminuta. 
und proportionata auf folgende Weise übertragen: 
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Heyden's Änschauiing über den Takt in der Prolation scheint doch 
stark beeinflußt zu sein von der Anwendung der perfekten Prolation zur 
Bezeichnung der Augmentation*). 

Im allgemeinen neigt man doch wohl mehr dazu, die drei minimae 
einer perfekten semibrevis zu einem Takt zusammenzufassen, wie auch 
Gafur*} meint: *Quum tres semibreves aeu tres minimas in catitäena 
dispostiero, omnis emm semibrevts tris minimas continet in pröUiUone 
perfecta, atque tres ipsae minimae simul computantur.f 

Ganz bestimmt drückt sich Koswick*) ans: ». . . in his Q £, cmwi 
circa omnes voces ponuniur, non est augmentatio sed perfecta simpli- 
ciier prolatio, qua tres minimae taetu mensurantur.* 

Dasselbe wollen Agricola*) und Äron*), andere, wie Lanfranco, 
lassen beides zu, die minima wahrscheinlich aber auch nur bei der Aug- 
mentation. 

H. Paber^} bemerkt ganz richtig: tCael^^m de prolaiiane maime 
apud musicos est controversia. Quidam non seiungunt ab augmentaÜOTie, 
quidam vero contendunt, cum, haec signa omnibiis cantilenae partibus 
fuerint opposita, in prolatione maiore sem,ibrevem perfectam, vel tres mi- 
niTnas integro aut proportümato tactu cantari debere.* 

Wenn man mit Hilfe der Praxis eine Entscheidung zu fällen sucht, 
wird man wohl zu dem Resultat kommen, daß in den wenigen Fällen, 
wo die vollkommene Prolation vor allen Stimmen eines Gesanges vor- 
gezeichnet ist, drei minimae auf den Takt zu zälilen sind, daß dagegen 

)) Ctafur, mus. pnict. II, 9. 

2; KoBwick, comp. V, 

3] Agricola, mus. 8^. VI. 

*) Äroii, comp. 40. 

«1 Faber, introd. II, 1. 

») Vgl. das betreffende Kapitel. 
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in weitaus den meisten Fällen die Prolation zugleich die Augmen- 
tation anzeigt und die minima natürlich einen Takt ausmacht 

Neben der Bezeichnung durch den Punkt finden sich bei der Pro- 
lation auch alle jene Zeichen, die wir als »signa intrinaeca« heim tempus 
kennen gelernt haben, natürlich durch die nächstkleineren Werte aus- 
gedrückt : 



Der dritte und letzte >grädus< ist der modus, der sich mit Messung 
der maxima und longa beschäftigt, und zwar der modus minor mit 
der longa, der modus maior mit der maxima. Jeder von beiden kann 
perfekt und imperfekt sein, je nachdem die longa resp. masima drei oder- 
zwei breves resp. longae enthält. Wie der Gebrauch der longa und 
maxima verhältnismäßig selten ist, so findet auch dementsprechend der 
modus wenig Anwendung, und daraus erklärt sich auch die Unsicherheit 
und mangelnde Übereinstimmung in seiner Bezeichnung, speziell beim 
modus maior. 

Wir betrachten zunächst den modus minor, den man anfänglich als 
imperfekt bezeichnete *dtiobus punctis quadrangulae figurae infixis . . . 
hoc modo QJj- Perfectus autem in hmga modus, quum sciUcet tris breves 
contineret, tr3>iis punctis in quadrato deductis signabatur hoc modo 
|_'-"'-"«'), eine Bezeichnung, die auch Ramos angibt. Die modernere Be- 
zeichnung zu den Zeiten des Tinctoris^) und Gafur wird von beiden 
übereinstimmend angegeben, wenigstens für den modus minor per- 
fectus, der durch eine »pauaa trium temporum* angezeigt wird — T~. 
Der modus minor imperfectus wird von Tinctoris durch eine Pause 
zweier tempora 3— vermerkt, hei Gafur überhaupt nicht. 

Beim modus maior ist außer der Perfektion oder Tmperfektion noch 
darauf zu achten, ob die longa perfekt oder imperfekt ist. Tinctoris 
bezeichnet daher den modus maior in konsequenter und logischer Weise 



1) Perfekt: ||| C=|-3H,H^3H. 
"" l ii H-3 Ö, ö = 2 B. 



») Qafnr, muB. pract. II, 7. 

^ Tinctoris, tract. de valore notanun YEL 
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2) Imperfekt: =g^ |=| = 2B,H-3H. 

E^= e = 2 R, H^2 R,. 

Von späteren Theoretikern heben die Richtigkeit dieser Bezeichnung 
besonders Aron') und Vanneo') hervor. Man möchte glauben, daß 
Gafur den Tinctoris, auf den er sich beim modus maior bezieht, miß- 
verstanden hat, denn er zeigt den modus maior perfectus an 'dua- 
bus . . . trium tempm-um pausis apiwsitis quas longas pausas perfectas 
dimnius'. Diese beiden Pausen beziehen sich nur auf den modus maior 
perfectus, der modus minor ist infolgedesaen, wegen Fehlens der Vor- 
zeichnung, imperf ekt, d. h. ö — 33,0 = 20. Will Graf ur nun noch 

den vollkommenen modus minor bezeichnen, so tut er dies nach dem 
Beispiel von Eloy und Dunstable durch ■'Unica insuper trium tem- 
parum pausa' i£Jpz] "l'tod et Tinctoris in tenore sul magtstralis 
nioteti ,Difficües alias dekctat paniere cantus^ deeenter eonsignavit'. 

Später allerdings sagt Gafur selbst: *Nec refert iisdem linearum 
intervaUis tretf ipsae paiisae conlrahantur an diversis*. Dann stimmt er 
äußerlich mit Tinctoris überein, innerlich bleibt aber der Unterschied 
bestehen, daß Gafur die dritte Pause für sich allein betrachtet zur Be- 
zeichnung des modus minor perfectus. 

Beide modi werden, wenn sie imperfekt sind, von Gafur gar nicht 
bezeichnet. 

Bei Gafur's Autorität ist es nicht weiter verwunderlich, wenn sich 
seine Bezeichnung weiter verbreitet hat. Wir finden sie wieder bei 
Knappt), Bogentantz*), dessen Vorliebe für Gafur allzu deutlieh ist, 
Ornitoparch^), Agricola*), Frosch'), Faber*], auch Lanfranco'), 
wohingegen Lusitano sich zu nichts Bestimmtem bekennt: *Ne la mos- 
sima, quando in prindpio dd canto sono due, over seeondo oltri tre pause 
temarief . . . »in la hmga, qiiando in prindpio dd canto smunno una, 
over secondo altri due pause temarie . . .* 

Als innere Zeichen für den modus minor kommen schon bei Knapp 

'] Aron, ToBO. VI uad Comp. 16. 
!) Vanneo, Reo. H, 4. 

3) Knapp, Inst. IH. 

*) Bogentantz, CoUectanen II, d, 

6) Ornitoparch, mus. act. II, 5. 

8) Agricola, mua. fig. V. 

T FroBch, ret. mue. op. XVI. 

8] Fftber, introd. II, n. 

B) Laafranco, scintille IL 
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drei geschwärzte loogae hinzu, bei Koswick außerdem ^duae patisae 
breves in uno spado traetae^, für beide modi xüteratkynes hngarum vel 
brevium, imperfeeti&ms maxfirrmrum, vd longarum," bei Agricola auch 
die Schwärzung dreier maximae. 

Aron') ist der Meinung, daß Gafur beim modus maior perfectus 

die zwei Pausen ^H~ ^ Analogen zu ri" beim tempus setzt. Er wider- 
legt diese Ansicht, in Übereinstimmung mit Spataro, damit, daß >7e 
due pause di semibrevi in una sola linea poste, non fianno alcuna sijni- 
Utudine fra hro, pero ehe le predette due pause di semibreve possono 
essere intese <& considerate due terxe parti deäa pausa di breve, la quäle 
e rifrovato immutdbih, la dove che U due pause di lunga non potranno 
essere accettate per due ferte parti deÜa pausa massima, la quäle non e 
trovato, t& ove pur ancke fasse trovata, sarebbe mutabUe <& senvxa sta- 
bilita' '). 

Diese Modalpausen haben doppelte EeschafEenheit. Sie sind, um 
dem Gafur^) zu folgen, *esseniialiteT f& indieialiter* : lEssentiatiter 
dico, quum tot breves ommittendas notulis cdterius partis commensurent, 
qtuit fuerint ipsarum ifieomposita inter Uneas intervaäa. Indicialiter 
vero, quum modum maiarem indicent perfectum, duae ipsae, perfectum 
quoque minorem unica. . . . Plerrnnque auiem incomTnensuralriles dispo- 
nuntur videlieet indicialiter tantum, quum scüicet antecedunt teTn/poris 
siffnum videlieet drcukim vel s&micircuki7n in printn^pio eantilenae de~ 
scriptum, tunc emm duae ipsae trium temp<yru'm pausae modum tantum 
mmorem perfectum dectarant, tertia minorem.* 

Dieser Passus ist besonders wichtig, weil er erstens über die doppelte 
Stellung der Pausen Aufschluß gibt, zweitens aber durch die Erwähnung 
der Tempuszeichen, vor oder hinter denen die Modalpausen stehen sol- 
len, die Illustration zu einem der beliebtesten Axiome liefert, das schon 
Adam') in prägnantester Form ausdrückt: > (76* eniyn modus, Hn et 
tempus et prdatio', d, h.: Beim Beginn eines Gesanges wird der Wert 
jeder Note von der masima bis zur semibrevis besonders bezeichnet, 
jedenfalls sobald es sich um einen perfekten Grad handelt; für die im- 
perfekten wird ja in den meisten Fällen die negative Bezeichnung, näm- 
lich das Fehlen der »signa«, gebraucht. 

Lanfranco*] gibt eine ausführliche Tabelle, die von Laurenzio 

'] Aron, lucid. IL, 1 
B) Gafur, mua. pract. n, 7. 
^ Adam, muB. III, 3. 
*) Laafranco, scintille II. 

•) Die Begründung Aron'a, warnm die maxima keine Pause hat, ist achon mit- 
geteilt, cf. Kapitel I, S, 12, Anmerkung b). 
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Gazio') aufgestellt ist. Der Einfachheit halber nenne ich den modus 
maior &, den modus minor b, das tempus e, die prolatio i. 



1) rffiiS- = a perfekt, b perfekt, e perfekt, d perfekt. 



) ' ff - ^?T~ = * perfekt, b Imperfekt, e perfekt, d perfekt. 



3) ~ F ^ — = * imperfekt, b perfekt, e perfekt, d perfekt 



4) — pj — = a imperfekt, b imperfekt, c perfekt, d perfekt. 
6) -TtF^— = a perfekt, b perfekt, c imperfekt, Ö perfekt 



6) -TF P: — = » perfekt, b imperfekt, c imperfekt, d perfekt. 



') -f-^ = a imperfekt, b perfekt, c imperfekt, d perfekt, 

8) =S^= = a imperfekt, b perfekt, e imperfekt, d perfekt. 



^) EiHS~ = * perfekt, b perfekt, e perfekt, d imperfekt. 
10) - j-i-H^^ = » perfekt, b imperfekt, c perfekt, d imperfekt 
11} -f -H— — = a imperfekt, b perfekt, c perfekt, d imperfekt. 



12} zziSrrr: = * imperfekt, b imperfekt, c perfekt, d imperfekt. 



13) iJH.B— = * perfekt, b- perfekt, c imperfekt, d imperfekt. 

14) ^;£^ = a perfekt, b imperfekt, c imperfekt, d imperfekt. 



15) rJIGnz: = a imperfekt, b perfekt, c imperfekt, d imperfekt. 



16) =:zB= '= * imperfekt, b imperfekt, c imperfekt, d imperfekt 

Das sind die 16 möghchen Kombinationen, die hier ganz im Sinne 
Gaf ur's bezeichnet sind. Daß die Tabelle bei Aron ') ein wenig anders 
aussieht, bedarf wohl weiter keiner Erklärung. 

') Aron, luoid. lU, 11. 

»] Eitner [Quelleiil. IV, 184) nennt ihn einen Theoretiker des 15./16. Jahrhun- 
derta ans Ci%niona und führt eine Epistel an , die sich im Vatikan befindet. Ana 
Ijanfraaco (scintille II, S. 45] können wir ei^nzend hinzningen , daß er •CremO' 
ne&se Monaco di Santa Giustinai war. Ffitis kennt ihn überhaupt nicht. 

Belh«(ta fler IMG. Hl. 5 
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Die Modalpausen Bind also >indicialiteT<, d. h. nur Index für den 
modus ohne sonstige Berücksichtigung beiu) Qesange, wenn sie vor dem 
Tempiiszeichen stehn, oder wie Agricola') sogar will, vor dem Schlüssel. 
Stehen sie direkt hinter dem Tempuszeichen, so sind sie >indiciales< und 
>e8sentiales', d. h, sie zeigen den modus an und werden auch beim Ge- 
sänge berücksichtigt, wie in allgemeiner Übereinstimmung anerkannt wird. 
Lanfranco setzt noch hinzu: 'Sono fle pause] ietnite inditiaii & essen- 
tiali medesimamente,, quando segTiate fossero senxa tdßttn eegno di tempo « , 
wenn also das Tempo imperfekt ist. 

Neben der Bezeichnung des modus durch Pausen läuft noch eine 
andere, anscheinend ältere Bezeichnung durch den Kreis, resp. Halbkreis 
und Zahlen, z. B. 33- Gafur führt diese Art auch an, tadelt sie 
aber und will sie nicht angewandt wissen. Aron^) fügt zur Erklärung 
bei: »Per laqual cosa H prvnu) e da notare, che per ü drcokt (& semi- 
drcoh gli anUehi mimei intendevano ü modo mag^mre, poi per la prima 
dfra ü tnodo minore, et per la seamda ä tempO'. Sind nur der Kreis 
und eine Zahl vorhanden, so bedeutet, nach Aron's Ansicht, der Kreis 
den modo minore, die Zahl das tempo. Ein Punkt im Kreis fordert 
die perfekte Prolation. 

Ganz im Sinne Aron's werden diese Zeichen von (ü-afur und Lan- 
franco gebraucht; aus des letzteren Tabelle lasse ich die betrefEenden 
Zeichen, wie sie 'secondo gli antichi* gesetzt wurden, in entsprechender 
Beihenfolge folgen: 

1) 033 i 2)023 I 3) 03 I 4)03 ! 5) ©3S | 6) ©22 | 7) 02 | 8)£2 , 
9) 033 I 10) 023 I 11) 03| 12) C3| 13) 032 | 14) 022 | 15)02i 16) C 2 . 

In den meisten Fällen wird der Bezeichnung durch den Kreis und 
nur eine Zahl eine andere Bedeutung untergelegt, als die oben ange- 
gebene. Hören wir, was Agricola'') sagt: >Der Cirkel allein / das it^t 
one Ciffer oder Punct gesadt j bedetit alxeit Tempus uiid die um>olk&>nen 
Prolation. Wird er aber mit der Ciffer xu kauff gef&gt j so bedeut der 
Cirkel Modum j und die Ciffer Tempus.'' 

*Der Cirkel bey dieser 3 Ciffer / bedeut den grossen Modum j 
und die Ciffer das volkomen Tempus. Bey der 2 Ciffer aber 
den, kleinen Modum / und die Ciffer das unroliomen Temptfs.t 

»Das Punet im Cirkel beschlofisen j xeigt an die volkomen Prolation j 
mid der Cirkel Tempus.* 



1) ÄgricoU, mu8. fig. V. 

S) Aron, tosc.XXVn und XXVni, 

3) Agricpla, mu8.fig.Y. 
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Oj modus maior perf., tempm perf. 
C 3 modus maior imp«rf., tempus perf. 
O 2 modus minor perf., tempus imperf. 
C^ modus minor imperf., tempus imperf. 

Diese Bezeichnung ist bedeutend mehr verbreitet, als die Aron's. 
Wir finden sie bei Knapp, Koswick, Bogentantz, Ornitoparch, 
Heyden, Listenius, Zanger. 

Es liegt auf der Hand, daß man dieselben Zeichen anstatt für den 
modus, auch für das tempus verwenden konnte, da ja eben die Ziffer 3 
oder 2 das vollkommene oder unvollkommene tempus anzeigte. So finden 
wir bei den oben genannten übereinstimmend: 

Tempus perfectum O, O.3, C3. 
Tempus imperf ectum O, O-^, C->. 

Von Ausnahmen sind zu vermerken Philomates'): 

O3 modus maior perf. 1 C^ modus minor perf. 

Oj modus maior imperf. | Cj modus minor imperf., 

wo man im unklaren sein kann, ob Ziffer oder Kreis, oder beide zu- 
sammen den modus bezeichnen. 

Frosch*) scheint den modus mit der Zahl beim Kreise zu bezeich- 
nen. Er nimmt für den modus maior perfectus O3, für den modus 
minor perfectus Oj. Die Abwesenheit der 3 oder 2 macht den modus 
imperfekt, 'circiilo interea solum tempiis signifieante' . Indessen ist diese 
Annahme keineswegs zwingend. Außerdem führt Trosch noch jene 
altertümliche Bezeichnung an, die aus ineinander gesetzten Kreisen be,r 
stand @, ©, von denen der innere dem tempus, der äußere dem modus 
galt Adam") führt sogar noch % an, mit dem Punkt als Prolations- 



Der Vollständigkeit wegen bemerke ich noch, daß Felsztyn^) zwi- 
schen modus maior und minor keinen Unterschied macht, sondern nur 
zwischen perfekt und imperfekt: 

Perfekt: H^SEI.H^SB. 

I I I. 

Imperfekt: H = 2 H, H = 2 ö. 

Daher bezeichnet er den perfekten modus mit O^, O^, den imperfekten 

mit C3, C.. 

1) Philomates, mus. libri quat. H, 6. 

2) Frosch, rer. toub. op. XVI. 

3) Felsztyn. op. muB. mens, I; I, 2. 

■) Adatü, mudca III, 6; auch bei Knapp^ ioBt. III, 
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Eine ZeicbentaWlle bei Quercu ist anscheinend durch Druckfehler 
derartig entstellt, daS sie nicht benutzbar ist. Sie dürfte wohl kaum 
Neaes enthalten, da Beine Ansichten hier denen der anderen gleich sind. 

Lusitano endlich führt noch andere ältere Bezeichnungen an, die 
auch RamoB erwähnt, nämlich O C O, drei Kreise, resp. Halbkreise, 
von denen der erste den modus maior, der zweite den modiis minor, der 
dritte das tempus bedeutet. Statt der Kreise können auch ZifFem stehu, 
also füi- obigen Fall 3 2 3. Sind nur zwei Kreise oder Ziffern, so be- 
deutet die erste Stelle den modus minor, die zweite das tempus. In der 
Praxis ist diese Bezeichnung jedenfalls sehr selten. 

Die Demonstrierung, wie viele minima« der maxima in den 16 Kom- 
binationen des modus, tempus und der prolatio zukommen, unterlasse 
ich selbstverständlich. Man findet sie allenthalben, bei Bellermann auf 
Seite 97. 

Kapitel Vin. 

Ober den Takt'). 

Der Takt wurde im Mittelalter ebensogut heim Gresange geschlagen, 
wie noch heutzutage. Seine Deänitiou als ^continua motU) in mensura 
contettla' '] bleibt ziemlich unverändert bestehen. Für den Gebrauch des 
Taktschiagens finden sich Belege bei Rhaw^), der den Takt eine 
'ConUnua moi^o precentoris manw^ nennt, bei Agricola'): 'Der Tact 
odder schlag j tvie er alhie genomen wird / ist eine stete und rnessige be- 
wegung der kand des sengers j durch welchs gleichsam ein richtsekeif / 
■nach ausiveisung der xeidien j die gieickeit der sfymmen und Noten dex 
gesangs recht geleitet und gemessen wird', und bei anderen, wie bei Van- 
neo*), Lanfraneo^) und Heyden*]. Von diesen möchte ich besonders 
Vanneo hervorheben, weil ihm schon der Gebrauch eines Taktstocks 
bekannt gewesen ist: *Haec igitur mensura . . . est ictus seu pereussio 
quaedam levis, quae a musids manu vel j)ede, vel quovis alio in- 
strumento manu tento fieri solet. Et haec eadem tacite fieri pol- 
est, id est, sine tdla evidenti expressaqiie aUcuius instrumenU percussiom 
ut dictum est, sed animo atque metite ea ohservanda erit* Der letzte 



>) Adam, muB. III, 7 und viele andere. 
*) Rhaw, euch. H, 7. 
3] Agrioola, muB. fig. VI. 
*) Vanneo, Rec. H, 8. 
5) Lanfranoo, scintille II. 
fl) Heyden, ars can. I, 5. 

■} Leider findet eich bei Gafur keine Abhandlung über den Takt, sondern nur 
über die Diminntion. Einzellieiten, z. B. Takt bei der Prolation, im vorigen Kapitel. 
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Satz läßt leider eine doppelte Auslegung zu, ersteas, daß man überhaupt 
alles äußere Anzeigen des Taktes unterlieS, und ihn jeder für sich 
'onimo atque metite' beobachtete, oder das Taktsohlagen geschah *ta~ 
citet, also nur in der Luft, dann vürde allerdings die Anschauung, daß 
das lautlose Taktieren eine ausschließliche Errungenschaft des 19. Jahr- 
hunderts sei, eine erhebliche Einschränkung erfahren"). 

Über das Taktieren selbst finden sieh mancherlei Anweisungen, deren 
wichtigste die ist, das jeder Takt aus Nieder- und Aufschlag besteht 
[Agricola, Lanfranco}, und daß diese beiden zusammen einen Takt 
resp. una battuta ausmachen. Über die Schnelligkeit des Taktschiagens 
gibt Lanfranco wichtige Auskunft. Er nennt die battuta *iin certo 
segno fomiato a imitali&ne del polso ben sano^] per eletntione c& de- 
potfittonet"); Vanneo verlangt Tom Takt, daß sein 'tnotus aequus qiuUis 
horlogü motm esse debet*; Hans Buchner*} will eine so lange Dauer 
für den Takt, *gtian.tum temporis inter duos gressus viri mediocriler in- 
eedentis iniercMrrit*. 

Diese drei Äußerungen scheinen mir vöUig übereinzustimmen und 
darauf hinauszulaufen, dem Auf- und Niederschlag die Dauer von an- 
nähernd einer Sekunde zu geben, also dem ganzen Takt zwei Sekunden, 
würde also modern bezeichnet heißen: M.M. ^ = 60. 

Und welcher Note konmit nun diese Dauer zn? 

Wir wollen zuerst dem Agricola folgen: 

>1) Der ganxe tact. 

Ist j tffelcher ein ungeringerte Semihrevem odder eine Brevem in der 
helfft gefingert j mit seiner bewegung begreift, 

2) Der halbe taet. 

Ist das halbe teü vom gantxen j Und wird aueh darumb also genant j 
das er halb soviel j als der ganxe Tact j das ist j eine Semätrevem irm 
der helfft gefingert j odder eine ungeringerte Mimmam mit seiner bewe- 
gung j das ist j mit dem nidderschlagen und auffheben begreifft. 



'■] Vgl. dazu aiemann'B Musiklexikon, unter .dirigieren«, 

•>) Wie ich nachträglich sehe, findet sich diese Angabe auch schon bei Gafur 
(mus. pract. HI, 4), der fiär die semibrevis die Dauer eines iptdsus aeque respiran- 
list fordert. 

<^; Daß der Herzschlag zum Vei^leich herangezogen wird , ist von besonderem 
Interesse, da die moderne Musikästhetik ihm gleichfalls eine Rolle, als unbewußter 
Maßstab, zuerteilt. "Vgl. Riemann, .Wie hören wir Musik., S, 3ö. 

1) Vgl, Carl Paesler: .Fundamentbuch von Hans von Constanz« (Viertelj. V, 

Auch das ruhige Ausschreiten steht wohl in unmittelbarem Zusammenhang mit 
der Herztätigkeit 
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Vom ganzen und halben taet ein Figur. 

Item I das mdderschlagen und das aufßeben xu kauff / macht aäxdt 
emen Tact j Und wird <fer Halbe noeh so riseh j ah der gantx. Taet j 
geschlagen / wie vofgt. 

y a aaf 2 auf ^ 



X nid. — ' 1 nid. 

O ein gaatzi Cn ' 1 

ein halb ( **''» Q, | 1 



ü , 2 auf , ^ ■ 2 auf " ^ „ 

^ 1 md. I 1. nid 

? 1 1 tH«t S 1 I tact. 

3} Der Proporcien Taet. 

Ist l wacher drey Semibreves als in Tripla j odder drey Minimas als 
inn Frolatione perfecta j begreift. . . . Item j allhie im Propiyrden Tact j 
wird eine Semibrevis fast so Tisch j als sonst eine Minima int halhm 
Tact (^ I die Minima wie eine Semiminima j die Semiminima tde ein 
~ i / wie rolget.' 

u , 2 auf 2 auf . 

' Inid. . 1 niii ' 

ein proporo, tact. ein proporc. tact. 

2 auf I -^ 



ein proporc. takt. 

Wir sehen, daß Agricola drei verschiedene Taktarten kennt, den 
ganzen, den halben und den proportionierten Takt, von denen der erste 
uns vorläufig der wichtigste ist. 

Also die semibrevis gilt einen vollen, aus Nieder- und Aufschlag be- 
stehenden Takt, von der ungefähren Dauer von zwei Sekunden. 

Daraus geht deutlich hervor, daß die semibrevis an und für sich als 
ein auch unserer Taktanschauung entsprechender Takt betrachtet -wurde, 
nämlich aus gutem und schlechtem Taktteil bestehend. Es will mir da- 
her nicht richtig erscheinen, daß man ziemlich allgemein unter dem 
Zechen C nicht' eine semibrevis, sondern mindestens zwei, nnd unter 
dem Zeichen O stets drei semibreves zu einem zwei- resp. dreiteiligen 
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Takte zuBammeBzieht. Man kann woM einwenden, daß dann die Zeichen 
C und O wenig Zweck hätten, da ja doch stets die semihrevis einen zwei- 
teiligen Takt ausmacht. Aber ebensogut köirnte ich dagegen halten, daß 
man ja z. B. im modus minor perfectus die longa als einen Takt an- 
nehmen könnte, die dann freilich neun semibrevea zählen würde. Be- 
quemer wird die Übertragung dadurch gerade nicht. Ich bin viehnehr 
der Überzeugung, daß die Zeichen des tempus und modus den Zweck 
haben anzuzeigen, ob eine zwei- oder dreiteilige Periodenbildung vor- 
liegt; wenn man wollte ,' könnte man an einen >ritmo di due overo di 
tre battute < denken; Für die Übertragung ergeben sich die größten 
Vorteile. Erstens hat man, solange nicht die perfekte Prolation eintritt, 
nur einen Takt, nämlich ^/j (von mir Htets durch C, nicht durch (K be- 
zeichnet, um nicht durch unsere heutige Autfassung de» >alla brave« ein 
schnelleres Tempo annehmen zu lassen) ; zweitens braucht man keine un- 
gleichen Takte anzunehmen, wenn z. B. eine Stimme in O, die andere 
in C singt'); drittens ist die Übertragung der Proportionen äußerst be- 
quem, ebenso der Diminution, und viertens hat man es nicht mit unüber- 
sichtlichen, das Auge ermüdenden langen Takten zu tun. 

Diese Einteilung in Perioden scheint mir das zu sein, was Adam') 
mit >tractusi bezeichnet. Er sagt nämlich: 'Tractus est toUus cantus 
dispositio et effectus, viddicet ßgurarum, pausarum, notantm, sigrurrum 
et ligaturarujn etc.* 

Damit vrill wohl Adam in der Hauptsache das sagen, was wir später 
bei Lanfranco'*) unter der Überschrift 'Del numerare i canti in 
quäl quantita vogliono terminarc finden: 

^Perche ciaseun canto misurato e sottopos^ aüa perfettione i/ntesa ne 
■i canti per lo numero ternario , overo aUa imperfettione conosduta per 
h binario, pea- qiiesto a tre a tre, over a due a due te note del canto 
misurato vanno numerate.^ 

Modo rnagg. perf. ... »si numera di tre Umghe in tre bmgke' . . . 
Modo inagg. imperf. ... »a due a due. Laonde eiascun di essi canti, 
che mancasse del suo numero, incompittto <& mal consid&rato dal compo- 
nente i 



Ebenso Modo minore zu 2 oder 3 breves. 

Tempo zu 2 oder 3 semibrevea. 

Proiatione zu 2 oder 3 minimae. 



') Ich komme im letzten Kapitel, S. 113 f., noch darauf zurüoli; auch auf S. 107 ei 
'>) Lanfranco, acintille H, Bffiter ebenso bei Aron, Comp. 39. 
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Ich gestehe, daß die beiden letzten Zeilen mehr gegen als für meine 
Annahnte sprechen. Aber sollen die beiden ersten vom modo maggiore 
und minore ganz unberücksichtigt bleiben? Oder wollen wir, um den 
krassesten Fall anzuführen, im modo maggiore perfetto den Takt zu 
27 semibreves annehmen? 

Auch noch einen anderen Grund kann ich zur Stützung meiner Be- 
hauptung anführen. 

Da ja z. B. der modus minor imperfectus meistens gar nicht bezeich- 
net wird, so hat man kein Bedenken, wenn etwa in einer Stimme mit 
dem Vorzeichen O eine longa vorkommt, diese durch zwei Takte zn je 
drei semibreves auszudrücken. Aber mit welchem Recht? Dann wäre 
es doch konsequenter, dem modus minor imperfectus die Führang zu 
überlassen und *di due a due breve*. die Takte auszuspannen. 

Das schemt mir alles anzudeuten, daß es sich eben wirklich um 
Periodenhildung handelt, und daß wir nicht verschiedene Takte, sondern 
eine gerade oder ungerade Anzahl von gleichen Takten als einen Takt- 
komplex betrachten. Daher muß in guten Kompositionen die Anzahl 
der Takte stets eine gewisse Summe von perfekten oder imperfekten 
breves, longae oder maximae ausmachen, je nach der Vorzeichnung, ohne 
daß ein Rest von Takten bleibt, der zur Ausfüllung einer brevis, longa 
oder maxima nicht mehr hinreicht. 

Ein solches mustergültiges Beispiel möchte ich das Kyrie ans der 
Messe > Malheur me bat« von Alexander Agricola nennen. Diskant, 
Alt und Baß singen im reinen tempus perfectum, der Tenor im modus 
minor imperfectus temporis perfecti, der als imperfekter nicht besonders 
bezeichnet ist. Demnach würde für Diskant, Alt und Baß eine drei- 
taktige Periodenbildung ausreichen, während für den Tenor neben der 
dreitaktigen noch eine sechstaktige gefordert werden muß. Diese Be- 
dingungen erfüllt das Kyrie vollständig, wie sich der Tonsatz überhaupt 
durch hervorragende Schönheit der Stimmführung auszeichnet und noch 
heutCj vielleicht um einen Ton tiefer transponiert und von zwei Bässen 
und Tenören vorgetragen, seiner Wirkung sicher sein dürfte. Ich glaube 
nicht, daß die Oktave im vorletzten Takt ein Schreibfehler ist, würde es 
aber doch für besser halten, selbst auf die Gefahr einer modernen 2utat 
hin, statt des c im Basse ein e zu setzen. 
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Kyrie ex 'Malheur me bat» von Ä. Agricola. 
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Daß man Übrigens schon im 16. Jahrhundert mitunter an derari^ige 
Taktzusammenziehnngen dachte, wie wir sie heute gewöhnt sind, ist mir 
keineswegs unbekannt. Zum Belege führe ich Philomates*) an: 

'PerfecHs tarnen in gradibus plerumque notarum profertur tactu mi' 
merus ternarius uno.t 

Jedoch kann diese Anschauung unter der Einwirkung des Proportien- 
taktes entstanden sein oder sich auf die diminuierten Grade beziehen, 
denn gleich darauf lesen wir: 

» C^fra sitb orbe -iacens quotaemique est, tot iithet uno 
Comprendi nohdas tactu etusdem spedei O ■ ■ 

[Von demselben Gesichtspunkte ans glaube ich auch die Vorschriften 
in dem Fundamentbuch Hans Buchner's^) ansehen zu dürfen, wenn- 
gleich die Tabulaturen ja in mancherlei Dingen von der Gesangsnotation 
abwichen: 'Signum enim perfectwnis, si ab iniUo 'positum fueris cojv- 
spieatus, scito semper tres iungendos esse tactus detnde aliquid spadi re- 

linquendum, hoc modo ^^ vd ^^^ ^^ '%««'%'*« ^^- S(><' autem 
Signum (^ perfectionis est. Sin autem signum reperias imperfeeÜanis, 
hoc nempe (^ duos semper iungito tactus deinde aUquid spadi relin- 
quito . . .• 

Ich glaube, daß die Zeichen und Ct, also nur die diminuierten, 
hier mit Absicht gewählt sind, und daß für die mit O und C bezeich- 
neten die semibrevis in ihr Taktrecht eintreten kann. Wenn Paesler*) 
meint, unter »großes Zeitmaß' könne bei Buchner nicht gut Cf gedacht 
werden, so kann ich den Grund nicht recht einsehen. Das ist doch 
gerade die Hauptsache beim ganzen oder großen Takt, daß er die un- 
verminderte semibrevis oder die diminuierte brevis umfaßt. Überhaupt 
kann ich in Buchner's Taktangaben keine Unklarheiten oder Widersprüche 
finden. Ich erwähne nur noch, daß der mit O oder bezeichnete Takt 
verhältnismäßig selten in den Tabulaturen vorkommt, und daß man seine 
Anwendung für nicht ganz leicht hielt; wie denn Virdung sagt: 'So du 
aber weyter fragest j Wie du nun erkennen mögest j tcas der noteji eyn 
ietliche gelte / Sag ick das man das nit woU erhennen mag on sunderliehe 
geicise ausserlich oder innerliche zaick&i j Dar xu gehört auch noch vä 
das dir nöte were x& wissen j De musica figuratiia das ich aUes in das 
ander back behalt j das bedarf woU x. capittel de modo j tempore j et 
prolatione / Und ander mere j Soltt ich dir iwi den allen hye sagen / 
Was hett ich dann -aä dem gantxen buch dir und andern hai-nach für 
XH schreyben j Darum so ichs nit aUes xu disem male in das tractatlin 

>1 Philomates. mus, libri qnat. II, 7. 
3) Viertelj. V, 3ö. 
a) A. a. 0., 56. 
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mag bringen von kurtxe wegen, j So lasa dich xü disem male geniegen j 
vnd nym die weil keinen gesang für dick xü tabuHeren j dann 
den welcher de tempore imperfecta ist also bexetchnet (^.t Auch 
bei VirduDg findet sich nur dag diminuierte Zeichen, also auch großer 
Takt, der die semibrevis oder diminuierte brevis umfaßt; ungefähre Dauer 
zwei Sekimden.] 

Der sogenannte gantze tact des Agricola ist bei weitem der widi- 
tigste. Andere Namen für ihn sind » tactus generalis ■ (Knapp, 
Koswick, Listenius) oder »tactus maiorc (Ornitoparch, Van- 
neo. Faber). Sein Hauptmerkmal ist, wie schon gesagt, daß er eine 
semibrevis oder eine diminuierte brevis umfaßte. Nur bei Rhaw wird 
er tactus minor genannt, im Gregensatz zum tactus maior, der eine 
• brevem non diminutam« ausmißt. Den Takt, der eine unvermin- 
derte breviB umfaßt, nennt auch Listenius'). Er sagt von ihm: *[Tac- 
his] totalis seu integralis, quem alias maiorem vocant, est, eum 
brevis tactu non diminuto mensuratur pro modo ac tem-poris raMone'. 

Mir kommt diese Definition bedenklich vor, denn wenn man die brevis 
>tactu non diminuto< mißt, dann wäre sie doch eigentlich diminuiert; 
oder man müßte einen doppelt langsamen Taktschlag annehmen; oder, 
und das scheint mir am plausibelsten, die brevis wird mit dem nicht 
diminuierten Takt (»tactu non diminutc) gemessen, und, füge ich ergän- 
zend hinzu, beträgt im tempus imperfectum zwei, im tempus perfectum 
drei solcher nicht diminuierter Takte, 

Leider ist jedoch auch diese Auslegung nicht einwandsfrei, denn im 
letzten Falle wäre der Takt ja nichts anderes, als die zweite von Liste- 
nius angeführte Taktart, nämlich der tiactus generalis, seu viägaris, quem 
minorem vocant, est cum, semibrevis aitt diiae minimae stih tactum cadunt 
infegruntt. Aber was wäre denn auch eigentlich in der Terminologie 
für ein hervorstechender Unterschied zwischen »tactus integer* und >tac- 
tus integralis«? 

Wenn das Vorstehende vielleicht zur Erklärung des Listenius aus- 
reicht, so bleibt uns doch noch Ehaw übrig: '[Tactus] maior est, qui 
notulam brevem, non diminutam unico meUtur eomple^ue tactw. 
Bleibt also auch nur die Annahme einer zweiten Taktdauer. Aber Rhaw 
sagt: 'In Omnibus signis semibrevis tactu mensuratur integro, augmen- 
tatione S proportiime demptis'. Die Annahme eines anderen TaJites ist 
also auch nicht mö^ch. 

Wir befinden uns hier in einem Dilemma, aus dem es wirklich keinen 
Ausweg zu gehen scheint. Ausgeschlossen ist es ja nicht, daß die Autoren 
Rhaw und Listenius sich selbst widersprochen oder geirrt haben, ob- 

■) Listenius, mus. mens. X. 
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gleich man natürlich gut tut, eine solche Annahme so weit wie möglich 
hinauszusch i eben . 

Somit scheint mir nur eine Hypothese allenfalls geeignet zu sein, 
die Sachlage aufzuklären, nämlich die, daß es sich um eine historische 
Überlieferung handelt, die der Vollständigkeit halber mitgeteilt ist. Denn 
est steht fest, daß in früheren Zeiten der Takt aus der brevis bestanden 
hat. Zum Belege zitiere ich Lanfranco'): *Ma perche gU antichi pone- 
vano la misura di un tempo intero cosi neUa breve perfetta come neUa 
imperfetla, S anckora nella semibreve secondo la dimostratüme de i segni 
(benehe i piu antichi solo nella breve la tenessero) . . .■ 

Das würde dann, da selbst Rhaw hervorhebt, daß die semibrevis 
immer einen unversehrten Takt gelte, vielleicht zu der Annahme be- 
rechtigen, bei Übertragungen, die ausschließlich im modus notiert sein 
sollten, das doppelt schnelle Tempo anzunehmen, so daß die brevis der 
semibrevis entspricht. Auffällig ist doch jedenfalls, daß die Zeichen des 
modus O2 Cj völlig gleich sind den Diminutionszeichen O^ Cj! 

Dieser Ausweg scheint mir speziell für Listenius zu passen, der 
seinen >tactus totalis« 3a >pro modo ac temporis ratione« angewendet 
wissen will; das »ac< statt »et* will wohl die innige Verknüpfung des 
modus mit dem tempus, also ihr gleichzeitiges Auftreten, nicht das 
des tempus allein, andeuten. 

Daß im übrigen "Widersprüche bei den Theoretikern vorkommen, will 
ich durch ein Beispiel aus Knapp') belegen. Knapp unterscheidet näm- 
lich einen 'tactum bifartant . . ., generaiem et specialem. Tactum gene- 
ralem semihrevi notulae, specialem brevi correspondere asserentes'. Gleich 
darauf folgt jedoch: 'In omnibus tarnen signis semibrevem iactu menr- 
surant integro, quem et specialem dicunt, augmentatione et proportio- 
■mbus dempt^is'. Hier muß wohl allerdings »specialem« verdruckt sein 
für »generaiem«. Knapp kann seine Takte aber nicht auseinander- 
halten, wie aus folgenden Sätzen hervorgeht: >In hoc signo Q. vaiet 
3 <)<}<) et quaelibet harum tactum integrum (tactus enim integer, quem 
superius specialem diximus, semper ß correspondet nofae). In 
islo sifftw $ etiam valet * * 9, sed quaeHbet harum tactum simpUcetn, 
"quem superius generaiem diximus (correspondet enim iste tac- 
tus notae).' Ganz kurz darauf folgt: 'In kis enim dgnis [O^ Cj Cl 
praecise altera pars mensurae aufertur et duae semibreves unum fa- 
eiunt taetum specialem.' In dem Beispiel, das er darauf gibt (es 
ist dasselbe, von dem H. Faber, introd. II, iv sagt, daß es »ex vetusto 
Codice« sei), rechnet er jedoch: ^ (|] B, ($ >? ^ Cf ö, so daß er den 

>j Knapp, inet III. 

«i Lanfranco, scintille II. Vg].Kapitel X, S. 98£f. 
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>tactus specialis« gleich der diminuierteii brevis, den >tactus generalis' 
aber gleich der diminnierteB semibrevis setzt. Hier ist ihm also ein 
ofieDbarer Irtum untergelaufen. Wenn er, wie ich annehme, den Uene- 
raltakt mit C 0, den Spezialtakt mit Cf Ü bezeichnen wollte,. so würde 
er TÖUig übereinstimmen mit Koswick: 'Tacius est duplex, 1) Gene- 
ralits, quo measuratur tactu. . . . 2) Specialis, a) Semiditatis, 
quo ßffurarum medieim eamtur, rel in quo \Avel'>0 mensurantur tactu. . . .« 
Möglich, daß auch Rhaw etwas Ahnliches gemeint hat'). 

Der halbe Takt des Agricola, der eine diminuierte semibrevis oder 
eine minima umfaßt und doppelt so schnell wie der ganze Takt geschla- 
gen wird, scheint sich ursprünglich keines guten Rufs zu erfreuen. Or- 
nitoparch nennt ihn >tactus minor' oder »semitactas«, •indoctis 
tarnen probatus'. 

Dagegen muß der »tactus minor«'') um die Mitte des 16, Jahrhun- 
derts sehr in Aufnahme gekommen sein, denn H. Faber^) sagt, er sei 
' solus nunc apud cantores regnans*. Jedoch mißbilligt et ihn und 
findet, daß der tactus maior 'proptius et verus omnium cmitMenarum 
ütetus'. sei, wobei er sü^ auf das Zeugnis Heyden's beruft. Heyden^] 
ist wohl der erste, der auf die dringende Notwendigkeit eines einheit- 
lichen Taktes (o) für alle Stimmen aufmerksam macht. Seine Hauptregel 
ist: 'In omnis geiiens canOonüms, quod ad veram artem pertinet, non 
nisi etmdem adeoque aimplidssimum tackim observandum esse*. Und an 
anderer Stelle^) sagt er: *Ab oHis quidem tria taciuum genera traduntur, 
quae & vulgus eantorum in cawtcmäo iam diu recepit. Verum si quis 
ipsius artis ac proportimiis naturatn ^ probatissimorum symphormtarunt 
eantiones reetivs paspieiat, utique convincetur, nwi,. nisi unicum tacius 
gemts esse, quod omnis generis probaOs cantUenis adaptari & possit et de- 
beat.' Ein Beispiel, das Heyden zur Bestätigung gibt, steht im Ka- 
pitel X, S. 114. Hier ist man wirklich gezwungen, jede einzelne semi- 
brevis als einen ganzen Takt gelten zu lassen bei der Übertragung; 
warum sollte man es also bei weniger komplizierten Stücken unterlassen ? 

Die dritte Taktaxt des Agricola ist der »proporcien-tact«, oder 
»tactus proportionatus' . Wie das Schema auf Seite 70 zeigt, wird er 



1) H. Faber, iatrod. 11, v. 

«) Heyden, ars can, II, 6. 

») Ebenda I, 5. 

"t Auch CpclicuB (oomp 11 nennt den Takt (J] H 'per brerem*' 

''j Ich bemerke nebenbei, daß bei Yanneo unter >menaura minor« der gewöhn- 
liLhe »gantze takt< verstanden wird, wahrend die •menaura maiori sich auf die 
brevis bezieht »tt eulgo dieiiur per medium Kam in ca brai diiae insuni semi- 
breves, quartim altera manum deprimendo expnmitur, altera eiim alloliiut • Da er 
gewöhnlich »per mediunn genannt wird, ao ist anzunehmen, daß (^ gemeint ist. 
Vielleicht ein ähnlicher Fall, wie Rhan ' 
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nicht gleichmäßig, sondern im trochäischen Bhythmus geschlagen. Über 

seine Mensur oder Messung sagt Agricola: 

> Öt^ch vm sicft die beide Ciffern 3 und 2 in Proportione sefquial- 
tera %u hauff haben / also wird der Proporeien Tact wenn er langsam j 
gegen dem ganixen j odder gegen dem luUhen j so er risch geschlagen 
icird j geachtet und abgemessen / als ein ExempeL Der halbe Tact in 
diesem xeicfien (f begreifft sokiter <> </ 2 / aber der Proporeien Tact aheit 
der <> 9 P 3. Daa-ümb vdrd der Proporcien Tact / sovid als eine Minima 
<> langsamer dann die andern beide gefiiret j und dieweü er nach der 
art der sesquialtera / gegen den andern Tacten geschätzt j und sie 
anderthalb mal kl ihm beschkusst / mag er tnüich sesquialteratus odder 
Proportionatus Taetus (wie die Musici schreiben) gena/nt iverden. Auch 
braucht man ihn nicht überall j sondern aüein in Pidlatione perfecta / 
. . . / odder in Proportione Tripkt / Hemtola / wenn sie alle stymmen 
x,u gleich haben / und so wird aheit eine semibre. nach der masse j 
wie sonst eine Minima gesungen / uTtd ein solche- Tact icird aheit ge- 
halten inn den Melodeyen j auff die volspriingigen tentxe zuge- 
richt /....' 

Agricola gibt also dem Proporcien-Takt eine Länge von drei mini- 
mae; daher kann er ihn auch gleichmäßig für die Prolation und Pro- 
portionen gebrauchen. Im allgemeinen scheint das aber nicht Usus zu 
sein. So sagt Ornitoparch, daß der tactus proportionatus *tres semi- 
breves contra unain, ut in tripla, aut contra dvas, ut in sesqualterO' 
enthält, also entweder die Dauer eines oder zweier »gantzen takte« hat. 

Ganz derselben Ansicht ist auch Vanneo; ebenso kann Heyden 
keinen längeren Takt annehmen. In der Praxis scheinen die Sänger 
sich nicht groß darum gekümmert zu haben, ob sie in Prolation oder 
Proportion zu singen hatten. H. Faber äußert sich darüber folgendermaßen: 
'[Tactus} proportionatus, quem et triplum et sesquialterum vocant, est 
quo utuntur in quHmsdam proportionibus et in prolaMone perfecta. Atque 
ut summaüm quae mea de hae re sit sententia, dicam. Integra signa ad 
maiorem factum, diminuta vero ad minorem commode adaptari possunl. 
Proportionatus autem tactus, mihi videtiir omnino alienus esse 
a Musica, eo quod proportionis naturae mm convenit. Praeterea hoe 
diUgenter observes velim, cum plura signa diversa coinciderint, ut sin- 
gula ad maiorem tactum accomodes, sicuü ex Josquini exemplo [Ka- 
pitel X, S. 118) liquido apparebit ...» 

Die Bestätigung des tactus maior als Universaltaktes gibt uns noch 
Coclicus, wie wir wohl annehmen können, in Übereinstimmung mit 
Josquin: >Nam olim veteres habebant tres tactus. Primum pi-ölationis 
sivc triplae . G ? 1 O3 H , tres semibreves vd minimas pro iactu. 
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Seeuiiduni binaHi per brevem Ct B 0, tertium semibrevis C ^ 5, qui 
nunc eat communis faetus in omnibus signis, sive una pars'ha- 
beat ad medium [Josquin'sche Ausdrucksweise!] 3 J, altera rem 
prolaUaiMm, © £ aut tempus O C, sive modum Oj C^, vel friplam 

o, c, et, ...-« 

Für die Übertragung können wir aus der Zugrundelegung des ge- 
meinsamen Taktes für die Anwendung des Proportientaktes entnehmen, 
dall in ihm das Tempo schneller ist, da drei minimae in derselben Zeit 
gesungen werden, wie vorher zwei. Wenn also zuvor das Tempo M.M. ^ 
= 60 gewesen ist, so können wir im Proportientakt ungeiähr JI.M. ^J ^ 92 
annehmen. 

Der Unterschied zwischen dem Proportientakt des Agricola und dem 
von Heyden für die tripla und hemiola angewendeten Takte ist also 
der, daß der Takt Agricola's um die Hälfte länger ist als der Hey- 
den's, und daß Agricola die perfekte Prolation gleichfalls im Propor- 
tientakt singt. Bei Agricola gilt er daher eine perfekte semibrevis, 
bei Heyden eine imperfekte. Als einziges Resultat dieses Unterschiedes 
ergibt sich der oben mitgeteilte Unterschied im Zeitmaß. 

Der Ausdruck »tactus proportionatus > scheint mitunter beanstandet 
zu sein. So definiert Listenius seine dritte TaJttart folgendermaßen: 
• Specialis (quem proportionatum, nescio qua de causa vocant) 
est, cum alia nota a semibrevi ad taetum profertur, veluti cum 
brevis in signo semiditatis, aut mimma in augmentationis aut breris 
seu tres semibreves in sigtw triphe proportionis taciu comprehenduntur 

Daß Listenius die semiditas und tripla unter denselben Takt rech- 
net, berührt anfangs wohl sonderbar, heißt aber schließlich doch auch 
nichts weiter, als daß eben überall die Taktdauer der imperfekten semi- 
brevis zugrunde liegt. 

Ein Unterschied zwischen Takt und Mensur ist in vielen Fällen nicht 
zu konstatieren. Wird er gemacht, so bedeutet tactus den zweiteiligen 
Takt der semibrevis, und mensura entspricht dem eingangs erwähnten 
tractus. So stellt Heyden'] eine sechsfache Mensur auf: 

Prolatio, tempus, modus, proportio, augmentatio, diminutio. 

Coclicus sagt über die Mensur: . 

•De mensura autem varii varia dixere, aliqui asseruerunt esse tri- 
plicem, alii quadruplicem, aut sextuplicem. Ego vero cum Josquino <& 
suis sectatoribus amsenUo esse septupUcem, sine qua omnis eomposilio est 
viciosa & inutiUs. Prima dieitur prolationis @ Q S in semibreves 
Offit ö, secunda est tempus O C quod agit per breves H H H. Tertia 

'. Heyden, ars can. H, 1. 
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vero modus Oj C^ P^ longas agens üüü. Quarta esi numerus 6t- 
narius (^ sive seeundum Josqumum ad medium D \ G^, (Sr in duas 
semibreves agit ö. Quinta est tripla <& sesquialtera aut hemiola 
temporis S prolationis, ac in tres semibreves vel minimas agit & 9 . 
Sexta est augmenlationis, sepUma diminuHonis, quae in omnes pariter 
ius agendi (. . .) habent, iuxia nunierum suum sigm designaU.* 

Wie der Takt bei der Diminution und Augmentation gefaandhabt 
wird, ist im folgenden £apitel behandelt. 



Kapitel IX. 
über Diminution und Augmentation. 

Unter Diminution und Augmentation versteht man die Verkleinerung 
oder Vergrößerung des Wertes der Noten oder des Taktes; die Ver- 
änderung des TaMes findet allerdings nur bei der Diminution statt, 
deren Anwendung überhaupt bei weitem häufiger als die der Augmen- 
tation ist. 

Für die Diminution der Noten gibt Gafur*) zwei Wege an: 

1) *Canonic6 cormderaiur diminutio, quum figurarum quantita^ 
declinant et varianiur m mensura seeundum, canonis ac reguläre inscrip- 
iam sententiam. Puta hac descriptüme: Maxima sit longa, longa brevis 
et huiusmodi. Tunc maxima ipsa ponitur pro longa, longa pro brevi, 
bi-ßvis pro semibrevi, semibrevis pro m.imma. Alque item hoc modo di- 
minutio a contrario sensu plerumque accipi solet, hoc scUicet canone : 
Brevis sit maxima, semibrevis longa, minima brevis, sicque diversimode, 
quod arbitrariae musieorum dispositioni conceditur ,- qua re improprie 
sumpta est huiusmodi diminutio, cum potius augmenti quaiii 
diminutionis producai effeetum. Eine huiusmodi dimxnutiojiem 
dicimus variatümem mensurabüts quanütatis seeundum primariam notu- 
larum institutionem. Vel sie diminutio est propriae ac primariae quan- 
titatis seeundum rwiulae formam variatio.» 

2) ^Proportionabiliter' , wovon das nächste Kapitel handelt. 
Die dritte Diminuierungsart bezieht sich auf die Mensur. Grafur sagt: 

3) 'Virgulariter disposita diminutio est, quae in hac mensurabiU figu- 
rarum descripUone per mrgulam signum tempiyris sdndentem dedaratur; 
haec propriae temporali competit mensurae, non ipsis figuris^ 
tutntque tali siffnß ipsa minuitur mensura, non notularum numerus. 
Brevis enim temporis perfecH sive diminute sire integre deduca^r, fres 
semper Cfmtinet semibreves integra perfecttone servata. Eodem quoque 

>) Oafur, muB. pract. II, 14. 
Baiiiafia du ma. U, t. 6 
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praesenti notatur exempb)'. 




a^ 




So scheint die Übertragung nach Gafur's Anweisungen richtig zu 
sein. 'Verum', fährt er fort, 'cuiii dupla proportio caeteris et ditri- 
sione et pronuntiatiojie sit proportionibus iiotior atque fadlima, men- 
surae huiusmodi virgidariter eotisiderata diminuUo, in duplo velocü»; 
duplae scÜicet aequipolois proportioiii, saht a cantoribvs frequentius ob- 
servari. « 

Damit will wohl Gfafur andeuten, daß man meistens die Dimi- 
nuierung der Mensur auf die Noten überträgt, und diese unter Bei- 
behaltung desselben Taktes um die Hälfte verkürzt, so daß das vorige 
Beispiel auch so übertragen werden kann: 




Es gilt also die brevis in (t einen Takt, Das Zeichen (\, selbst nennt 
man >signum semiditatis«, diese Diminuierung also selbst >seraiditas". 
Zu Beginn des 16. Jahrhunderts unterscheidet man nämlich zwischen der 
»diminutio« und >semiditas*. Die erstere gilt nur für das perfekte 
tempus, die zweite nur für das imperfekte. Neben der Bezeichnung der 
semiditas durch ($ findet man sie allgemein durch O2 C2 angegeben, 
was der von Gafur getadelten Proportionsbezeichnung entspricht, >Recfe 
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igitur Erasmus Lapicida in Omnibus istis signis numeiiim numero 
supponit hoc modo O-, C| * i Tersichert Ornitoparchi). Der Unter- 
schied zwischen i$ und Ca, den Ornitoparch noch angibt, daß nämlich 
in diesen Zeichen die *medietas mensurae prescinäihir, per virgulam 
proprie, p&r numerum autem, in quantum virn habeat proporiionis du- 
plae', ist, wie wir sahen, schon von Gafur aufgegeben. Auch Adam 
Ton Eulda^) führt nur an: 

»et Os C2 fecftts brevis ö', 
oder wie Agricola*) sagt: 'Darüntb sol ahmt inn eim solchen xmchen j 
mit der virgd durchstnehen j odder mit dieser Ciffer 2 %u haiiff gesatxt j 
eine Brevis odder zwo Semibreves auff den gantxen j und ein Semibre. 
auff den halben Tact gesungen werden^. 

Später setzt er dann hinzu: 'Darumb vÄrd (ükie auch- nicht der 
gesang j sondern allein der Tact inn der helffte geringertt. 

In seiner Tabelle verkleinert Agricola aber doch lieber die Noten, 
so daß er die brerä in $ O2 C2 Ct 3') einen Takt gelten läßt. 

Die Diminution, gegenüber der semiditas, behandelt das perfekte 
tempus. Während Gafur zwischen beiden Diminuierungen keinen 
Unterschied macht, definiert Queren: »0 Diminutio in tempore per- 
fecto . . . , ibi enim solum modo tercia notarum pars aufertur. 
Vult enim cantum in tali signo modicum velodus tangi debere quam in 
illo O. Sunt enim unum <& idem in esse etvalorei. Ahnlich, nur mit 
Bezug auf die Mensur, sagt Knapp: T-Sed in signis diminutionis tertia 
mensurae pars, non notidarum numerus, in signis vero semiditatis altera 
pars adimitur . . . Hine dafür inteäigi diminutionem tum passe fieri 
praeterquam in numero temario ...> Koswick*) scheint nicht recht 
zu wissen, ob er's mit den Neuen oder Alten halten soll, und sagt, daß 
in (p 'Certa pars mensurae aufertur'. 

Von Ornitoparch') an sind die Bestimmungen feststehend. 'Dimi- 
nuUo ut veteres sensere, est tertiae partis ab ipsa mensura abstractu). 
Sed receniiorum laudabüior est opinio ac verlor, qui diminutionem a 
semiditate non discemant, ut J. Tinetoris . , . Gafur . . .« Der einzige 
Unterschied ist der, daß die diminutio im perfekten die semiditas im 
imperfekten tempus steht''). Daher: 

1) Ornitoparch, mua. act. n. 8. 
*] Adam, muB. IH, 7. 
■ 3] Agricola, mu8. fig. Tl. 
*) Koswick, Comp, T. 
5] Ornitoparch, mus. act. 11, 8. 

') D 8^1' ^'^ Zeichen der proportio dupla; vgl. das nächste Kapitel. 
•>) Daß Ornitoparch die Diminution lieber aincopatio nennan möoht«, ist schon 
Kapitel V, 8. 34 mitgeteilt. 

6* 
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<^ duplum von C 
duplum von O. 

In der Werttabeile desAgricola ist infoIgedesBen B mit 1^ Takten 
Dauer angegeben, wie auch aus meiner Übertragung auf 8. 82 hervorgebt, 
Aucb bier wäre man genötigt, einen neuen Takt [^) einzuführen, wenn man 
CH und OH als Takte in unserm Sinne Übertrüge. Für die diminuierte 
brevis gibt Lanfranco genaue Vorschriften: tDoppia consideraÜ&ne va nd 
numerare i canti sottoposH td segno del tempo p^fetlo traversate, perdoche 
a tre a tre si numera, & anchora a due a due per la misura, che e 
nella due semibrevi. Per tanto di due in due breviperfette si numera, 
<& anchora di tre in tre ssmibr&vi, per chi j.'wofe, ma talmente, che la ter- 
minatione numerale ddk semibrevi finisca nel numero senario, altramente 
la misura proposta di breve mancherebbe.* Daher sehe ich nicht die Not- 
wendigkeit ein B 0- H zu übertragen als -3- ^ T I f* ^' sondern halte 
es für richtiger, so zu übertragen C „ I J J I s, L allenfalla noch so 
2 » J J (» ' ■ ^®^ Tonsätzen mit Terschiedener Vorzeichnung der ein- 
zelnen Stimmen bleibt so wie so nichts weiter Übrig, als im C-Takt zu 
übertragen. Ich glaube daher nicht, daß man die Tabulaturyorschritten') 
auch für die Gesangsnotation geltend machen kann. 

Neben der Diminution wird noch die >diiplex diminutio« oder »dimi- 
nutionis diminutio« erwähnt, deren Zeichen 02 02 |) sind und anzeigen, 
daß vier semibieves auf einen Takt fallen. Sie entspricht also völlig der 
proportio quadrnpla, und wir brauchen hier nicht näher darauf einzu- 
gehen. Überhaupt sind ja Diminution und Augmentation im Grunde 
dasselbe wie die Proportionen, so daß man zu Beginn des nächsten Ka- 
pitels 'wobl einige Wiederholungen finden wird. 

Die Augmentation wird, wie erinnerlich, vonG-afurnur >canonice< 
bezeichnet und entgegengesetzte Diminution genannt. Schon bei Knapp 
finden wir aber die Hauptzeichen, nämlich © oder £ in einer Stimme, 
wo dann die minima einen Takt gilt, oder 'paueitas noiarum cum, signo 
repeütionis circa unam eantUenae partemt. Das »cum« muß ein Vef- 
sehen sein, da es gerade das >sine signo repetitionis' ist, worauf es 
ankommt, wie denn auch von Koswick, Bbaw und Agricola beson- 
ders betont vrird. Ebenso wie © und £ in einer Stimme die Augmen- 
tation anzeigen, so benutzt Agricola^) aucb die innerlichen Zeichen 
der Prolation in einer Stimme zur Bezeichnimg der AugmentatJon. 

Daß die Pausen ebenso wie die Noten diminuiert und augmentiert 
werden, ist Belbstverständhch. Die Augmentation entspricht also voll- 
ständig den Proportionen •minoris inaequalitatis. < 

' 1) Agricola, mus. fig. VII. 
S Vgl. Kapitel VIII, S. 75. 



D,gnzed.yGOOgIe 



Die maxima darf nach Ornitoparch'j nicht aiigmentiert werden, 
•quia Tnaiorem se, cuius vaiorem assumat, non habet. Errant igttur <pd 
in maxima svb taU ©3 signo pointa, 81 taetus condudunt, qiwmam nee 
ultra 27 taetus maxima ezcreseit, nee maiorem se (quia rnaximum est, 
quo n^ü exisüt maius) admitUt. Insuper ^int, ut im natura, ita et in 
arte frustra positum sit nihil, frustra maximal augmentaretur, quoniam. 
in nuüo unquam cantu lantus status, ut 81 taetus in unisono ca/nantiir, 
reperitur.' Auch will Ornitoparch die Augmentation möglichst nur 
im Tenor angewendet wissen. 

Mitunter kann die Augmentation durch passende Gegentiherstflllung 
der Zeichen mehr als das Dreifache, was das Normale ist, nämhch das 
Sechsfache betragen, wie Zanger^) zeigt: 
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tionis opposita temporum 
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•) Ornitoparch, mus. »ct. II, 7. 
-) Zanger, mua. pcaot. TT. 
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Welchen Wert die Noten unter den einzelnen Formen der Diminu- 
tion und Augmentation annehmen, notiert Aron<) in folgender Tahelle: 

© : £ , son simili ne la battuta. 

© : O , Questo fara ognÄ sua minima, equale in quantita di una 

semibreve di questo O- 
© : C , e simile a queäo di sopra. 
© : <f , harai ne batluta de la brei'e di questo C|? una sol minima dd 



© : Os , fara ü simile di quet di sopra, ma soVxmente avertirai in questo 

segno O2, ehe h hnghe son perfette e le brevi imperfette. 
G : O 0. C , oqm minima di questo S sara in quantita di una aemi- 

breve degU dui sequenU OC. 
G : et 0. O2 , öiaseune nümma dd primo in quantita di una breve da 

secondo (^ o. O2. 
O ; C , simili ne la battuta. 
O 1 (f , O hara ogni stta semibreve tw la battuta di due semibrevi di 

questo (J. 
O : 02 , saranno le semibrevi del primo in quantita S battuta di gtiatro 

smiäfrevi di sequente 02. 
et- •02, due semibr. di questo 02 vanno ne la battuta di una di questo 0. 
O : , una semibr. di questo O in quantita S spatia di una breve dl 

questo Ct- 
O : 02 , ogni longa in questo 02 sara in quantita di una semibr. di 

questo O. 
C : , ogni breve in questo passera in quantita di una semibr. di 

questo C. 
0a : C , fara ogni sua semibr: in quantita di una longa del precedente. 
:02, fara di ogni sua breve una battuta, laquale passera in quantita 

di due brevi di questo 02. 
02 ; 02 ) son simili in misura. 
0:0, ogni sua nota resta diminuta de la sua ■mex.xa parte. 

Es soll noch zur . Yeränschaulichung der Diminutionen das schon 
Kapitel Vm, 8. 77 erwähnte Beispiel »ex vetusto codice« folgen, das 
zwar nach den Eegelu der Komposition nicht gut ist, da der tractus 
nicht beachtet ist und ein halber Takt übrigbleibt, das aber TorzügHch 
geeignet ist, die Wirkung der Diminutions- und Äugmentationszeichen 
zu zeigen. Der Tenor wird dreimal wiederholt, und so die neun Zeichen 
der Beihe nach durchgesungen. 



1) Aron, TOBC XXXTIII. 
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Kapitel X. 
Über die Proportionen. 

Die Lehre von den Proportionen nimmt bei den Theoretikern einen vei^ 
hättnismäßig großen Kaum ein. Gafur widmet ihr z. B. das ganze yierte 
Buch seiner »Musica practica«, Agricola hat ein besonderes Büchlein 
•De Proporcionibus« geschrieben, Spataro's ganzer tractato handelt von 
der proportio sesqualtera, und auch sonst findet man in den Traktaten 
ziemlich umfangreiche Abhandlungen über dies Thema. Die Proportionen 
werden von Gafur') folgendermaßen definiert: . , . 'Inde dupHcem pro- 
ponimus musicae pi-oportionis effectum, primum in sonorum, < 
per consona intervalla (quod tkeoreHd est), alterum in i}m 
qiumtitate sonorum per noiularum numeros, quod aeiivae seu pracUcae 
aserUntur considerationi'. Die zweite für uns hier allein in Betracht 
kommende Art von Proportionen ist also im Grunde genommen nichts 
weiter, als eine bestimmte Art von Diminution oder Augmentation meistens 
nur einer Stimme, die bezweckt, daß eine gewisse Anzahl z. B. von semi- 
breves in einer Stimme gegen eine gewisse andere Anzahl von semibreves 
in einer andern Stimme derartig gesetzt wird, daß sie zusammen anfangen 
und aufhören. Um dies möglich zu machen, müssen eben in einer Stimme 
die Notenwerte entsprechend verlängert oder verkürzt werden. 

Die Proportionen selbst zerfallen in zwei Hauptarten, in die propor- 
tiones maioris inaequalitatis und proportionea minoris inaequalitatis, von 
denen jede wieder in fünf Unterabteilungen zerfällt: 
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1) proportio multiplex 6:2, 4:1 

2) proporÜo epimoria oder superparticularis 3:2, 4:3 

3) proportio superpartiens 5 : 3, 7 : 4 

4) proportio multiplex-snperparticularis 5:2, 7:3 
Ö) propotio nmltiplex-superpartiens 8:3, 11 : 4. 

Die proportiones minoris ißaeqnalitatis zerfallen natürlich dementsprecliend 
™' 1) proportio aubmultiplex 2:6, 1:4 usw., usw. 

Bei der proportio maioris inaeqaalitatis wird die größere Kotenanzahl 
an Wert der kleineren gleich gemacht, hei der proportio miuoriB in- 
aequalitatis die kleinere der größeren i). 

"Wir gehen zu der näheren Betrachtung der einzelnen Proportionaarten 
über, und zwar zuerst zu dem genus multiplex mit seinen verschiedenen 
Arten: »proportio dupla, tripla, quadrupla« usw. Die proportio dupla wird 
bezeichnet durch i, |, 3 usw., je nach der Anzahl der zu vergleichenden 
Noten, Die Proportion bleibt bo lange wirksam, bis eine neue Taktvor- 
zeichnung folgt oder die ihr entgegengesetzte Proportion, wodurch die 
ursprüngliche Taktvorzeichnung wieder in Kraft tritt. Ein Beispiel aus 
dem Gafur^) diene zur Veranschaulichung : 
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Da, wie schon gesagt, die proportio dupla nichts weiter ist, als eine 
Diminution des Notenwertes um die Hälfte, bo kann sie auch einfach 
durch Ca, was gleichbedeutend mit (f ist, bezeichnet werden, wiewohl 
Grafur diese Art der Bezeichnimg nicht für gut hält, sondern sie nur 
auf alle Stimmen eines Gesangs angewendet wissen wiH, um anzuzeigen, 
daß das ganze Stück doppelt so schnell geht, als es ursprünglich notiert 
ist. Die Bezeichnung der Proportionen durch eine einfache Zahl findet 
sich denn auch verhältnismäßig selten. Malcior Ton Worms') be- 
zeichnet dupla, tripla und quadrupla durch 2, 3, 4, ebenso Felsztyn*), 
der sogar die prop. sesqualtera mit 2 bezeichnet. 

Neben diesen Bezeichnungen wird auch oft der Kanon benutzt: 
fDecrescit in duplo, triph' usw., »Jj«jra sit brevia* usw., auch kompli- 
ziertere Bezeichnungen, wie sie z. B. Bartolomeus Eamos*) anführt. 
O rn i 1 p arch 3) mißbilligt die kanonische Bezeichnung , während sie 
Agricola*) durchgehends anwendet. Rhaw*) nennt merkwürdigerweise 
die Bezeichnung der proportio dupla durch (^ »canonice«, und benutzt 
ebenso wie Gafur die Ziffer 2 allein nur, um in allen Stimmen das 
doppelt schnelle Zeitmaß anzuzeigen. Dagegen scheint er mir der erste 
zu sein, der ein neues Zeichen für die proportio dupla einführt: 

'Quidam vero siffnis transversis duptam disponi volunt ut 00 I^C'i 
wobei man wohl allerdings annehmen muß, daß ^Ct eigentlich die pro- 
portio quadrupla anzeigt, wenigstens wenn die übrigen Stimmen des G-e- 
sangs nicht in (J geschrieben sind, Ist dies aber der Fall, so ist ^<$ 
zu <t natürhch die proportio dupla, wobei aber zu beachten ist, daß (J 
seinerseits gegenüber dem Normaltakt C auch wieder proportio dupla ist. 
Die Bezeichnung von ßhaw übernimmt später Listenius*), der seiner- 
seits wieder zur Bezeichnung der proportio sub dupla die *eireuU inversU 
hinzufügt C O (t ^, mit dem Vermerk, *quibus utimur pterumque ad 
determinandam ■proportionem-^ , also zur Vernichtung der eingangs mit 



') Wollick, op. aureum U. 

2) Ramos, raus, pract. III, IV. 

') Ornitoparch, mus. aet. II, 13. Über Omitoparch's Ansicht von der Um- 
kehnmg der Noten siehe Kapitel I, S, 11, Anm. *). 

*) Agricola, muB. lig. XH. 

6) Rhaw, ench. H, 11. 

») LiBtenins, mns. mens. XU, 

•■] Pelsztyn, op. mus, mens. VL 

Felsztyn sagt aber ausdrücklich, daß die 2 zur Bezeichnung der prop. dupla in 
allen imperfekten Graden angewendet werden darf, aber nicht in den perfekten, weil 
sie dort die »dimidietas« anzeigt; >Poteat autem signura dujilae cadere super omne Sig- 
num praeter protatioitem perfectam et aemper diminuit tnedieiaiem more eriüibet nolae. 
Si o,ittem additur dupla stgnts perfedis, toUit a notia perfeetinnem et vndueü dimidie- 
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OC oder ^(^ angezeigten proportio dupla. Agricoia*) begnügt sich 
neben der Bezeichnung durch Zahlen , J und Kanon mit dem umge- 
drehten Halbkreis D^, und zeigt damit deuthch genug, daß er zwischen 
der Diminution und Proportion keinen Unterschied macht"). Zur Ver- 
anschaulichung der proportio dupla im mehrstimmigen Satz folgt ein 
Beispiel aus Agricola*), dessen Stimmen sämtlich diminuiert sind, so 
daß 'der gesang ivü inn den durchxogen xeicheii [und, wie nachher folgt, 
auch in den mit 2 bezeichneten] etwas und fast inn der helffte rischer j 
denn inn den ujtdurchxogen gesungen werden / [Darümb wird also die 
belfft des schiags j tvie itxund der brauch ist j und nicht wie die alten 
xagen j das dritteU j welches schwer ist j durch die virgel weggenomen* 3} 
[natürlich nur bei 0J. 

Die diminuierte semibrevis ist als Takteinheit angenommen, da die 
Prolation in allen Stimmen imperfekt ist, mithin für die semibrevis das 
gemeinsame Maß zwei minimae sind. Der Prolationspunkt im Baß aug- 
mentiert, wie früher gesagt, die Stimme, so daß die minima S o gleich 
der nicht diminuierten C « ist. Da nun noch der Diminutionsstrich hin- 
zukommt, so ist $ f gleich Ct o. Im übrigen findet im Baß natürlich 
infolge des Prolationspunktes Alteration, Imperfektion und Vermeidung 
der Alteration durch Schwärzung statt (in der prolatio subdupla j zum 
Schluß). 




($ <f 



t t ^ ? 



t t 



t) Agricola, raus. fig. XII. 
2) AgricolB, muB. fig, XU. 
») AgricoU, mag. fig. VIEL 

') Hayden aprioht des direkt ans, daß die Proportionen eigentlich anter die 
BiminntioQ und Augmentation ftdlen und gibt fiir die prop. dupla folgende Zeichen: 

;■"«, Oct.OiCü, 0- 
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Die Imperfektion und Alteration wird aber nicht nur in der prop. 
dupla beibehalten, sondern in allen Proportionen, die im ungeraden Takt 
vorkommen, wie von vielen Theoretikern bezeugt wird; im graden Takt 
selbstverständlich nicht. 

Eine andere Art zur Bezeichnung der proportio dupla durch Schwär- 
zung der Noten in einer Stimme ist schon im Kapitel von der Imper- 
fektion, S, 49 f., erwähnt worden. 

Welche Arten von Noten durch die Proportionen miteinander ver- 
gUchen werden soUen, ob semibreves, minimae oder andere, darüber 
herrscht keine einheitliche Meinung, Gafur scheint nur die i 
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in Betracht zu ziehes, während Adam von Fulda') und Malcior von 
Worms fordern, daß nur minimae zueinander in Beziehung gestellt 
werden sollen. Für die Entzifferung ist es gleichgültig, welcher Ansicht 
man sich anschließen will, wenn man nur beachtet, daß die verghchenen 
Noten an Wert absolut gleich sind, und man nicht etwa die semibrevis 
von © mit der senübrevis von O in Verbindung bringt'). 

Den besten Aufschluß in dieser Angelegenheit scheint mir V. Lusi- 
tano zu geben: *E anckora da iiotar, ehe 'l nuniero sottc^osto sempre 
debbe esser dechiaratione de le figure ehe smi passate in una hatkita, cioe, 
di queUa che fä httta la battuta, o deäe due, o deÜe 4. Essempio O 
C, in questo eircoh o semieircolo se si poiranno questi numeri cioe J, 
vol dire, che andava una semibreve in una battuta, vadino tre, <& chia- 
marassi tripla, ma se vorremo far sesquialtera, faremo cosi, cioe .j che 
dinota, che dove atidm^ano due minime in una battuta vadino oühoi'a 3; 
(fr non saranno semibrevi, pei'ckS non possono essere, percid ehe il numero 
dt dua qui vi, dichiaro le due minime eh' erano passate in una battuta 
S fatta la eomparatioiie del tre a dua, risponderä con tre ndnime <& 
non semibrevi, ma se vorremo che questa sesquialiera si segni con altri 
numeri faremo cosi J che vuol dire, che dove andavano quattro semi- 
minvme in una battuta vadano hora sei, ck' e tanto, quanto tre mininie. 
Ma se da poi del drcolo o semieircolo con virgole faremo questa com- 
paratione de \, passaranno tre brevi in una battuta, e se metieremo \ 
passaranno tre semibrevi in una battuta <& se metteremo '^ passaranno 
in una battuta sei minime; questo rispetto si dä>be havere quando for- 
ciamo alcuna proportione, doe de' le figure passate in una battuta^ per 
ch4 (ütrimenti non e aicuno, che d' improidso V intßtida; nota che se 
mettemo 6 figure in una battuta forxatamente haremo ä dimostrare cfe' e 
il numero di 6 di sopra t& aähora non si muta la battuta per la iqua- 
lita del numero scäicet in partes equaks.t 

Die Anwendung der proportio subdupla bedarf keiner weiteren Er- 
klärung, da sie nur eine Augmentation um das Doppelte ist, und alles 
für die proportio dupla Gesagte auch für die proportio subdupla zutrifft- 
Der Vollständigkeit wegen soll der Anfang eines Beispiels aus Gafur 
(mus. pract. IV, 4) hier eingerückt werden. 



I) Adam von Fulda, mnsica IV, 8. 

») So z. B. Ähaw, euch. II, 11: 

'Proporeia ddief fleri in eodem signo hoc est dehet ordinari per jiguras tiomh 
qttantitate eonsimiles, pula aemibrems minoris prdatimiis debel proporeümari per s 
breeea minoria prolationis. Sic etiam in caeteris.t 
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Ebenso wie die proportio dupla wendet Grafur die übrigen multiplen 
und submultipleii Proportionen an, und zwar der Eeilie nach bis zur 
proportio decupla, mit der Bemerkung, daß die Anzahl der multiplen 
Proportionen natürlich unbegrenzt sei, also noch weitergeführt werden 
!köime. Gafur gibt zu allen Proportionen Beispiele. Bei dem Beispiel 
zur proportio decupla, das hier folgen soll, muß man unwillkürlich an 
Koloraturgesang denken. Die Proportionsbezeichnungen bei Gafur sind 
durchgängig mit zwei Zahlen, z.B. \, ^^, während Adam von Fulda'] 
und die schon vorher Genannten die von Gafur getadelte Bezeichnung 
mit einer Zahl beibehalten. 

Hier das Beispiel Gafur's: 




I] Adam von Pulda, mas. IV, 
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Diese Vielheit von ProportioneQ findet sich bei Gafur nicht nur im 
genus multiplex, sondern auch in den tmdern Froportionsarten. L^nd- 
welchen Einfluß jedoch haben diese spekulativen Spielereien nicht einmal 
bei den Theoretikern gehabt. 

So sagt Aron*) in seinem £apitel über die Proportionen: 'Per tanto 
averUrai che da nd non sara dimostrato in essempio altro che le "propor- 
iiom tisitate, necessarie <& cantabüi, perche queilo che in ragione har- 
moniea non sara divisibtle, ne in quantita riducibüe, da noi non 
sara per essempio addoto, perche a Virtipossibile nessuno e tenuto, ^ 
secrnidariamente per essere questo in hmgo stato addoto dal venerimdo 
rrwlto don Franchino Gafurio, gü essempi dd quäle (quando attiene 
a la pratica) sono statt frustratorÜ. ' 

So bleiben denn für das genus multiplex nur die proportio dupla, 
tripla und quadrupla übrig, von denen die letzte sich wohl aus der pro- 
portio dupla von selbst versteht. 

Nicht ganz so einfach stehen die Dinge bei der proportio tripla, die, 
wie wir sehen werden, zum Teil mit der proportio hemiola zusammen- 
fällt. Die Normalbezeichnung ist ^, ^ usw., wiewohl sich natürlich auch 
die Bezeichnung durch die einfache ZiSer 3 vorfindet. 

Das Bestreben, einen Unterschied zwischen der proportio tripla und 
hemiola, resp. sesquialtera zu machen, geht aus den Worten Agricola's') 
hervor, der sich seinerseits wieder auf den Gafur beruft: 'Auch zeigen 
eäiche Triplam etliche sesquialteram also O C welches wie Franchinus 
spridit j dkweii diese dffer 3 xu vielen aridem Proportionirt mag werdm 
j gantx iinhequem und xweifelhafftig geachtet wird*. Nebenbei dient 
noch zur Bezeichnung der speziell von Ägricola empfohlene Kanon: 
'Decrescit in triplo< für die proportio tripla, und 'Cresctt in triph' für 
die proportio subtripla. 

Die Übertragung der tripla bietet keinerlei Schwierigkeiten, denn: 
» Tripla ea est, in qua brevis perfecta, aut tres semibreves, uniits integrae 
semibrevis tactui adaptantur. ReUquitur itaque Mc semiitrevi terHa tan- 
tum pars sui essentiaUs valoris. Brevem perfectam autem dicimus ideo, 
quia omnia, quae stipra de temporis perfecOone <& imperfectione, item de 
puncto alterationis d: divisionis dicta sunt, eadem <& in hoc proporfiotie 
loeum per temianes perpetuo detmtienda siti. ^). 

Sind alle Stimmen eines Gesanges mit dem Vorzeichen der proportio 
tripla f versehen, so wird der Proportien-Takt angewendet, der in diesem 
Falle 'drey sendbrev. als in IVipla /..../ begreift' ...*). 

i) Area, tose. II, xxxn. 
5; Ägricola, mus. fig. XII. 
3) Hejden, are can. n, ö. 
•] Ägricola, mua. fig. VI, XU. 
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Etwaa ausführlicher müesen wir bei der Darstellimg der proportio 
sesqualtera und heoiiola vorgehen. Diese Proportion gehört dem genas 
Buperparticulare an und wird nadi Gaf ur mit ^ , 5 usw. bezeichnet. 
Das Nachteilige der Bezeichnung mit nur einer Zahl tritt hier besonders 
deutlicb zutage. Nach der vorher zitierten Stelle des Agricola benutzen 
einige die Ziffer 3, um die proportio sesqnialtera oder die proportio tripLa 
anzuzeigen. Job. Knapp') bezeichnet speziell mit der 3 vor allen 
Stimmen die proportio hemiola, während Felsztyn^J die 2 sowohl zur 
Bezeichnung der prop. dupla wie sesqualtera nimmt. 

Bei der proportio sesqualtera werden also 3 Noten einer Gattung 
gegen 2 derselben Gattung gerechnet. Es wird daher jede der 3 Not«i 
um ein Dritteii verringert Gafnr*) betont ausdrückhch, daß der Teil, 
um den die Note verringert wird, mag es nun in der prop. sesqu. ^, 
oder in der prop. sesquitertia J sein, auch wirklich als pars propinqua, 
remota usw, in der Note enthalten sei, z. B, 1 von OH oder \ von CH. 




o #■ 

NU. Osfiu" verstoßt tchon hier gegen 

1) Knapp, inat. IV. 

2) Felsztyn, op. rnns. mens. VI. 

3) Gafur, mns. pract. IV, 5. 
BeilMtte in IXG. II, 1. 



e eben aufgfestellte BegeL 
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Es -wird sich nicht lungehen lassen, hier äuf den Zwist zwischen 
Qafar und Spataro naher einzugehen, wenigstens soweit er sich auf 
die Proportionslehre erstreckt. Der tractato della sesqualtera des Spataro 
erschien bekanntlich erst nach Gafur's Tode, im Jahre 1531 ; nm so mehr 
befremdet die scharfe und verletzende Art, mit der Grafnr abgefertigt 
wird und ebenso diejenigen, die sich der fortschrittlichen Richtung an- 
geschlossen haben. Wie erinnerlich, rechnet Spataro, gestützt auf die 
Autorität des B. Kamos, der nach Gafur sein Lehrer war, die brevis O ö 
gleich an Wert der brevis C ö, also O « « gleich C ' *- Mithin ist 
die imperfizierte brevis O H 0- von der zweiteiligen C B grundverschieden. 
Femer muß man wieder die Imperfektion von der Sesqualterienmg 
trennen. Gafur verlangt, daS bei der Sesqualterienmg die Note ein 
Drittel ihres Wertes verliere, d. i. imperfekt werde. Dagegen erhebt 
Spataro*} entschiedenen Widerspruch: Nicht die Note als Ganzes ver- 
liert den dritten Teil, sondern jeder Teil der perfekten Note verliert ein 
Drittel, 30 daß die Note dreiteilig bleibt, wenn sie auch *hara vwta 
tU binario numero: (& per tat modo appare j che la nota perfecta ses- 
qualterata j mm rum perdera el temario numero de le sue fgure o note 
minore propinque: ma solo perdera la virtu; imp&-oche se in queato segno 
semplice O scUicet non sesgualterato : la breve perfecta e cantata per tre 
semibreve, scUicet per tre equali noti distkieti: S apparenti intra &fstole 
cfe Dyastole: dico che data la sesgualtera : tal breve perfecta: sara eUam 
pronuntiaia per tre semibreve sesqualterate: e& non per due semibreve dd 
segno circtdare inanti a la data sesqualtera posita: Ma ciascuna de k 
predicte tre semibreve sesqualterate j in tal breve perfecta considerate / 
sara pronunUata diminuta de la sua parte terxa j rispecto a la semibreve 
del segno non sesqualterato : S per tcUe modo (rectamente) el numero temor 
Ho de la nota perfecta sesipiaiterata (senxa maruMre di temario numero) 
si fara eguivalente a due semibreve / overo a la breve imperfecta di questo 
segno / t& altri simÜi non sesqualterati , , .* 

Also hei Spataro: 

I H H n I 

r OH Ol« H 1 

Bei Gafur: 

I H H B I 

Oö = C Ho|Bt3H= o\ 
r C B H I 

Denn der grundlegende Unterschied ist eben der, daß Spataro noch 
an der Unveränderlichkeit des Wertes der brevis festhält, während 
Gafur schon die semibrevis beim tempus, bei der prolatio aber die 
minima als Binbeit annimmt. 

1) Spatsro, trsct. XX, 



D,gH,zed.yGOOgIe 



Daher bezeichnet Spataro') die proportio sesqimltera ohne Zahlen 
nur durch die eigna auf folgende Weise 

/ O3 I Oi I © I O I 
iCa 1 C2 I G I C I (j' 
was bei Gafur natürlich nicht möglieb ist. 

Hat Spataro in beiden Stimmen dieselbe Taktvorzeichnung, so be- 
zeichnet er die sesqualtera gleichfalls mit |. Ein Beispiel niit Spataro's^) 
Erläuterung möge folgen: 




iperche d superposito concento [iiel principio) segnato con d segno 
del tempo perfecta diminuto; ut A*c 0/ el sequitera che la mensura sumpta 
(in mensurando el tempo) cogUera tre semibreve a compimento del tempo 

perfectamente ma dapoi sequitando <& pervenendo a le figure 

sesqualterate : ut hie % in numerando tal figure j'over iiote sesqualterate 
(ut diodmus) si tenera altro ordine in mensurando el tempo perfecta: dh 
questo advemra, percke Ire de k predtcte semibreve sesqualterate, non po- 
tranno reintegrare, ne perficere uno tempo compteeto, over tre semibreve 
del segno non sesqiudterato inanti a la data sesqualtera ut hie segnato: 
sara adonche dibisogno cogliere iante figure sesqualterate simüe mter se: 
che (virtuaiiter insieme giunte) reintegrano tre simÜe del segno precedente 
predicto: come sariano quatro semibreve j (& la reeta medieta di un altra 
sesqualterata j over nove mininm . . . .» 

Die Rechnung ist einfach genug: drei sesqualterierte semibreves ent^ 
sprechen zwei perfekten oder sechs minimae. Pur die dritte semibrevis 
muß dann noch eine sesqualterierte mit ihrer »recta medieta« hinzu- 
genommen werden, an Wert gleich drei minimae, so daß also im ganzen 
vier semibreves und eine halbe sesqualterierte oder neun minimae auf 
den Takt kommen, wie das Beispiel zeigt, 



') Spataro, traot. XXIV, XXV. 
1} Spataro, tract. XXVI. 
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So kompliziert die Übertragung von Spataro's Seispiel auch ausselien 
mag, im Effekt unterscheidet sie sich in keiner Weise von einer Über- 
tragung nach den Vorschriften Gaf ur's '): Hie quoque de sesqualtera pro- 
p&rtione ac caetei-is notandum vidstur, quod quum notidae proportionatae 
•perfeeioß quantilati insistunt, puia breves et sem^eves proportionatae 
in tempore perfecta, atque semibreves et mmimae in prolaUone perfecta, 
possunt notidae ipsae secundum perfeetae suae quantttaUs acädentiam 
variari. Nam et brevis i'ocua ante brevem erit perfecta tres in semi- 
breves resoltänUs, dvabus tarnen inxta proporiionis dispositionem coaequatas, 
et secunda semibrevts inter duas breites alterabitur; rursus semibreiis 
vacua im prolatione perfecta ante sibi similem tres minimas duabua cortr 
dvetas cOTitmebit et secunda duarum minimarum inter duas semibreves 
alter<ädtur. 'Atque pausas breviwm et semibrevium secundum hanc con- 
sideraUimem constat esse perfecias . . . 

Wir werden also danach Spataro's Beispiel übertragen: 




[Ich betone nochmals, daß ein zwingender Grund zur Zusammen- 
fassung TOD drei semibreves zu einem Takt wegen des durchstrichenen 
Zeichens nicht vorliegt, wenigstens nicht für Gafur, während man 
es hei Spataro zulassen kann. Die zweite Übertragung wäre daher, 
ohne Rücksichtnahme auf die erste, besser im C-Takt zu übertragen, 
wie die punktierten Striche in der Proportion andeuten. Ygl. Kap. IX 
S. 82.] 

In der Wirkung sind also beide Methoden gleich; nur nötigt uns 
Spataro zu einer 'oltro ordine in tnensurando', d. h. zur Gleichsetzung 
von 4^ sesqualterierten semibreves gegen drei semibreves des tempus per- 
fectum, wohingegen Gafur sich mit der Weisung begnügt: »Singe auf 
zwei semibreves deren drei, beschleunige also innerhalb dieser Gruppe 
das Tempo um i, aber beachte alle Kegeln über Perfektion, Alteration 
u8^.« Bequemer ist diese Methode jedenfalls, vor allen Dingen dürfte 
sie für den Sänger bei weitem weniger irreführend sein. 

Spataro ^) polemisiert ferner dagegen, heim Eintritt der proportio 
sesqualtera die Perfektion noch besonders anzuzeigen, und führt folgenden 
Tenor Gafur's an: 

tj &afur, muB. praut. IV, 5. 
2) Spataro, tract XXVI, 
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mit folgender Erklärung: 

t. . . appare j che quelio che (pei- el segno circidare <& alPri simüi) 
sara dimosPrato perfecta / over teiiiario j mediante el sesqualtero j sara 
superfluo: imperocke la perfecHoiie j in questa harmonica amsideraHone 
j non Consta di alira nutn^-ale divisione: die solo di dividere te ßgure 
suüecle la continiia qtumUia (conie el tenipo <& la prolatioiie) in fre 
eqtade parte: par le figure siie minore propinque i& la breve di questo 
segjio restera divisa in quati'o semihreve: <& una minima j over in 
nove minima sesqttaiterate : <& per tal modo ogni perfecta sesqualterato 
sara transito di perfecta in superfluo: imperoehe el iemario si 
mutera in ipmtemario S kt media unita, <& d senario si permutera in 
novenano: t& sara adonche siato male posito da Franckino Gafurio 
questo segno O <& etiam questo diminuto <& etiam da molti altri: 
liquaU (per dimostrare perfecUane del tempo in la data sesqualtera dapoi 
li segni imperfecti) pongano esso dreulo inanti le xipre j o vero termini 
comparaU significanti la sesqualtera.' 

Von seinem Standpunkte aus kann man dem Spataro nicht unrecht 
geben, denn für ihn ist die Seaqualterierung eo ipso an die Perfektion 
gebunden, die, wenn sie vorher noch nicht dagewesen sein sollte, als 
selbstverständliche Gi-rundbedingung der Sesqualteration eintritt. 

Man müßte eigeathch im Hinbhck auf die vorher angeführte Forde- 
rung Gafur's, daß der Teil, um den eine Note durch Proportionen 
verringert werde, in ihr als pars propinqua oder remota enthalten sei, 
annehmen, daß die Ansichten Gafur's und Sparato's nicht sonderlich 
divergieren könnten. Indessen schränkt Gafur*) seine Forderung, vor- 
läufig für andere Proportionen, wieder ein: 'Quod si quantitas ipsa, 
qua unaquaeque rwi^da maioris numeri diminuitur, non fuerit pars oM- 
quota fiffurabüis sui totius, puta si fuent quinta pars uniits semibrevis quae 
simplici non aseribitur ßgurarum considerationi tunc diminuüvae ipsarum 
notularum quantitates qium qußdammodo certa eontintiatione iunguntur, 
utpropriae uniuscuiusque notuhe qtiantitas certo media disUngu£nte ah alte- 
rius, quantitate haud fädle passit dismtngi,' so wie, fahrt er fort, beispiels- 
weise die Farben des Regenbogens ineinander übergehen, oder der Ton 
einer Saite höher wird, die man während des Tönena hinaufschraubt. 

Diese Regel, die Gafur hier für die proportio sesquiquarta gibt, Über- 
trägt er indessen auch auf die sesquialtera, indem er sagt, daß für das 
tempus imperfectum und die prolatio imperfecta gleichfalls alle Eegeln 
bestehen bleiben, nur daß eben bei der proportio sesquialtera jede brevis 

') Gafur, mu8. pract. IV, 6. 
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und aemibrevis ein Dritteil ihres Wertes einbüßt, wie das nachstehende 
Beispiel zeigt'): 




An diesem Beispiel sieht man deutlich, daß sämtliche Noten nach' 
dem Proportionszeichnen als imperfekte aufzufassen sind, denn gleich 
der Anfangsligatur Jr müßten, wenn die breves perfekt sein sollten, 
zwei perfekte breves der asdem Stimme entsprechen. Ebensowenig ist 
bei den folgenden Noten ö * ö o die brevis etwa als durch die folgende 
semibrevis imperfiziert aufzufassen, sondern die brevis ist natürlich zwei- 
teilig und ergibt mit der folgenden semibrevis die proportio sesquaJtera 
zu den zwei semibreves des Tenor. Angenommen, das Beispiel rührte 
von Spataro her, so würde das Zeichen | eo ipso erst eine Perfizierung 
der sesqualteriert werdenden Noten bedeuten. Es müßten also wieder 



") I>as Vorzeichen am Anfang eines Öesang-es belült seine Wirkung natürlich 
auch beim Eintritt der Proportion bei, 80 daß z, B, ein dimimiierteB Zeichen (J) auch 
für für die folgende Proportion gilt. Aron bestätigt dies ausdrücklich [Luc. ÜI, 9j: 
». . . fe nofe sono quelle che Tariomo, <b twn la misura, laquale sempre si dee osservare 
dal prmctpio al ßne aecoiido la natara del segno, quaniun^ue ne aeaquitassero eetUo 
proporlitmit. 
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auf den Takt die »quahv semibreve & la recta mediata di unai kommen, 
d. h. die perfekte brevis im Werte von neun minimae behält nach der 
Sesqiialterierung den Wert von sechs, die durch die Hälfte der nächsten 
sesqualterierten brevis zu neun ergänzt werden. Da nun aber im Tenor 
das tempus imperfectum vorgezeichnet ist, so kommen die neun minimae 
des Cantus auf vier des Tenor, und es entsteht statt der proportio \ 
die proportio ^ ! In der praktischen Ausführung bleibt es wieder gleich- 
gültig, welche Methode man wählt, bequemer scheint mir abermals die 
Gafur's zu sein. 

Spataro*) führt seine Lehre von der Perfizierung bei der Sesqual- 
terierung noch weiter aus für takthche Verhältnisse, die an und für sich 
schon schwieriger sind: 

•Jfo concedendo che (licenUa musica) Ja recta menaura dd iempo (per 
excesso / o vero per augumento) possa rectamente essere mtesa in la aemi- 
breve, d; in la Ttttnima, S che (per difetto j o vero per dimmutione (& 
decreseento} taie temporale mensura (incantando) possa essere compresa 
in la, longa S in la maxima; dieo che el non si potra fugire: che 
(medianU el sesqualtero effeeto) in la prolatione minore / o vero in la 
aettäbreve <& in la prolatione maggiore / o vero in la minima, <& aimH- 
mente in lo modo minore / o vero in la longa: & etiam in lo modo 
maggiore j o vero in la maxima: non cada recta perfectione: come 
per d sequente eoncento: cß per altri negli sequenU capttoli apparenti j 
chiaramente sara dimostrato.* 





)] SpatAro, tract. XXXIL 
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Ein Zweifel kann hier nicht aufkommen, denn die erste miqima mit 
der folgenden Pause ^ -L nacli dem Zeichen ^ zeigt deuthch genug, daB 
die minima dreiteilig geworden ist. Spataro selbst fügt zur Erklärung 
noch hinzu: 

'Nel jmndpeo de la ■particida del soprano j over dd canto del sopra- 
posito concento : dove apparow) questi dui segni punctati © G assai chiaro 
appare: die la mensura del tempo (sumpta m cantando) e stata consUtuia 
in la minima fessendo da li predicti segm punctati gtdemataj restera in 
<hie semiminime equahnente divisa. Ma dapoi pervenendo a li caracien 
numerali ut hie relafi ^ la predUsta mensura lum cogliera piu tale minima 
in due semiminime equalmente partita, ma cogliera taie ?nimma in tre 
semiminime equaltnente divisa: <& per tale modo (in teU loco) la predieia 
minima restera perfecta: t& questo advenira perche le predicte tre semi- 
tninime sesqualterate non possono essere (predsej colte da altra Jtota suo 
jnaggiore propinqua in ordine: ehe solo da la minima predtctat usw. 

Der Takt bleibt aber von Anfang bis Ende der gleiche, da die breris 
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n des Zeichens C2 ant Anfange des Tenors an Dauer gleich ist drei 
semibreves der Proportion ^ * 0. Im Tenor hätte Spataro den gleichen 
Sffekt erreichen könneB, wenn er statt des Froportionszeichens einfach 
das Zeichen des diminuierten perfekten tempas gesetzt hätte, nämhch 
0; denn ist bei Spataro an "Wertdauer gleich Ca B, wgibt also 
auch die proportio aesquaJtera. 

Im Cantus war natürlich eine andere Bezeichnung nicht möglich. 

Die angekündigten 'Oltri eoncenti negli sequenU capiiolit sind nichts 
weiter als andere Notierungen desselben canto, die die Perfektion bei 
der Sesqualterierung auch in den anderen Graden zeigen sollen. 




Nach diesem Abwege, den wir im InteregBe einer möghchst vollstän- 
ständigen Darstellung nicht vermeiden konnten, und der zugleich ein 
Bild von der subtilen Spitzfindigkeitskrämerei der Theoretiker gibt, 
kehren wir wieder zur Lehre Gafur's zurück, der uns mit einem ein- 
zigen, beinahe flüchtig angehängten Satze zu einer neuen Notierungsweise 
der proportio seaqualtera führt'): 

'Solet plerumque sesquaitera proportio in cantUenis absque numerorum 
characterüma denoiari, quum scüicet TiotuUs ndgro vd aUo cohre plenis 
8ui imperfecUs notuiarum qwiThtitatibus pernofatur hoc modo:* 
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So würde das Beispiel in genauer Übertragung lauten. Aber wir 
mUssen schon wieder abschweifen und auf das Kapitel VI zurückgeben, 
wo auf S. 51 f. Vorschriften für die XJbertragung geschwärzter Noten 
loitgeteilt sind. Im Interesse eines wohlklingenden Satzes, der nicht wie 
die vorliegende Übertragung stellenweise ein rhythmisches Labyrinth sein 
soll, müssen wir uns die mitgeteilten "Worte Aron's und Lusitano's 
so viel als möglich zunutze machen, wenn wir nicht eben jede Anwen- 
dung der proportio seaqualtera als ein Becbenesempel ansehen wollen, 
dessen Lösung noch so kompliziert sein kann, wenn sie nur überhaupt 
da ist Aron sagte in der a. a. 0. zitierten Stelle, daß es innerhalb 
eines Tempos nicht so genau auf die Verrechnung der einzelnen Noten 
ankomme, wenn nur Anfang und Ende zusammenfielen. Lusitano 
spezialisiert etwas mehr und will z. B. bei der proportio sesqualtera von 
den drei sesqualterierten die zwei ersten Noten auf den Niederschlag 
und die letzte auf den Aufschlag gesungen wissen. Im allgemeinen 
dürften diese Vorschriften genügen, jedoch glaube ich, daß man mitunter 
auch die erste Note von drei sesqualterierten auf den Niederschlag und 
die zwei letzten auf den Aufschlag singen kann. Die Anwendung der 
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einen oder andern Möglichkeit muß sich wohl in den meisten Fällen 
nach der oder den andern Stimmen richten, wo dann meistens der Rhyth- 
mus oder die !Begeln fUr den Kontrapunkt, als da sind Vermeidung der 
Parallelen, Einsetzen von Dissonanzen usw., ausschlaggebend sind. 

Auch eine Erweiterung der Itegel Lusitanos über ein Tempo hinaus 
möchte ich zum Vorteil der Singbarkeit und guten Rhythmik durchge- 
führt sehen: Stehen z. B, in C drei schwarze semihreves, oder in (f drei 
schwarze breves zur Bezeichnung der Sesqualterierung, also nur in den 
unvollkommenen Qraden, so muß man meines Erachtens zwei Takte 
zusammenziehen, den ersten als Nieder-, den zweiten als Aufschlag be- 
trachten und demgemäß Übertragen: C^ ■■■ = Ct;«oB, Ich glaube 
nicht, daß man jemals dabei auf Schwierigkeiten stoßen wird. Natürlich 
muß man sich vorsehen, etwa drei geschwärzte breves in auf diese 
Art und Weise übertragen zn wollen; aber ich hoffe, der Unterschied 

zwischen I * „ „ | und 1 )+! ^ ^ | "^ einleuchtend sein. 

Ich gebe jetzt dasselbe Beispiel mit Berücksichtigung der eben aiif- 
gestellten Leitsätze, die ich von jetzt an bei allen Übertragungen an- 
wende. Zur leichteren Kontrolle werde ich die Originalnotation stets 
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In dieser Form repräsentiert sich das Beispiel jedenfalls Yorteilhafter, 
und ich hoffe, durch die Art und Weise meiner Übertragung nicht den 
Vorwurf zu großer Willkürlichkeit auf mich nehmen zu brauchen. Diese 
Ar t, der MensuralnotenentzifEerung soll natürlich nicht nur für die ge- 
schwärzten Noten gelten, sondern überhaupt für die proportio sesqualtera 
im allgemeinen, so daß wir z. B. den Anfang des Beispiels auf S. 102 
folgendermaßen übertragen würden: 




Daß Gafur nach dem Vorbilde seines Lehrers Bonadies eine oder 
zwei geschwärzte Noten in einer Stimme nicht sesqualteriert, sondern der 
proportio dupla zuweist, ist schon Kap. VI, S. 40 und 49, besprochen worden. 
Ebenso ist schon in demselben Kapitel S. 51 Anm. ') auf die Schwärzung 
der minimae hingewiesen worden, für die Gafur^) eine Reihe Regeln 
gibt: 

• Qiwd cum solas mmimas nigra colore plenas sesquaiteraveris, quoniam 
tunc niäta cadit descripUonis seu figuratümis differentia inter sesqualte- 
ratas huiusmodi minimas et seminimas sinipliciter dispositas; si omnes 
secu/ndum temariam divisümem processerint, dicentur minimae sesqualte- 
ratae. Si autem fuerint sex tantum minimae pleaae quae et sesqiudterari 
posaunt et simplidter seminimari, hinc si sola eas recta seu vaeua mi' 
i duae primae minimae pknae possint eon- 



1] ßafur, muB. pract IV, 6. 
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numerari, omnes sex ipsae erunt semirmnae ; simüiter quum sola minima 
vaeua eas fuerit staÜm. svhseoita. Quod si sola mmima vacua ms im- 
mediate non praecesserit vel sequatur, omnes tunc erunt minimae sesquai- 
teratae. Verum quum quinque tantum fuerint minimae pienae, ac sola 
minima vacua eas immediate praecedat, duae tunc primae plenae erunt ■ 
sermnimae, tres vero tdlimae dicentur minimae sesqualteratae; quod si eas 
quinque sola minima vaeua fuerit staUm cansecuta, tunc tres primae plenae 
sesqutdtercdmntur et duae tdUmae erunt semimmae, quae connumeran- 
tur ipsi vacuae minimae subsequenti. Quod si septem fuerint minimae 
plenae, tunc quatuor primae seminimantur, tres vero ullimae sesqyaltera/n- 
tur ac de kis praesens sufnidtur demonstratio.' 

0= J. MM. 1 = 60. 




Eine Synkopierung der diu-Qh Schwärzung sesqualterierten minimae 
findet gewöhnlich nicht statt, sondern wenn drei geschwärzte minimae 
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von einer vierten gefolgt werden oder eine Yorangeht, so gelten alle i 




Bezeichnet man die Sesqualterierung durch Schwärzung, so soll maa 
nicht noch die Froportionszahlen davor schreiben, weil dadnrch eigentlich 
die proportio dupla sesquiquarta 9:4 entsteht. Nur im Notfälle, be- 
sonders hei geschwärzten miaimae, sel^t man neben der Schwärzung noch 
die Zahlenhezeichnung, um jede Unsicherheit auszuBchließen'). 




Wenn Gafur hier, eigentlich gegen seine Gewohnheit, eine einfache 
Zahl zur Froportionsbezeichnung nimmt, so ist das vielleicht damit zu ent- 
schuldigen, daß die Porportion schon durch die Schwärzung angezeigt 
ist und die 3 nur beabsichtigt, darauf aufmerksam zu machen, daß die 
folgenden schwarzen Noten eben geschwärzte aesqualterierte minimae sind. 
Daß er sonst mit der Anwendung der 3 besonders zm: Bezeichnung der 
proportio aesquialtera und des tempus perfectum durchaus nicht einver- 
standen ist, erhellt aus folgender Stelle'): 

iNeque ass^iio eomplurimomm corruptdae, qui, guum soh ternarü 
numeri charactere sesqualteram describunt in notulis tempus imperfectum 
(quod absurdum est) pro perfecta atque pro maiare prolatione minorem 
posuere, alteraOonem et perfectUmem in notuUs considerantes, quo faeik 
conspieitur ex diminuUone proportiams dedueium t 
ut hoc notatur exemplo.<. 




1] Gafur, mna. praot, IV, 5. 

•) Agricola (mus. fig. Xu) unterschreibt die sesqualterierten Noten mit der S 
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Man ist beinahe versucht zu glauben, ein Beispiel aus der Schule 
Kamos-Spataro vor sich zu haben : die 3 bezeichnet das tempus perfectum, 
und die proportio sesqualtera ergibt sich durch Gegenüberstellung der 
perfekten und imperfekten brevis von selbst. Kommt nirn noch wie am 
Anfang die Schwärzung hinzu, dann ergeben sich für den Takt wieder 
neun minimae gegenüber von vieren, und die porportio dupla-sesquiquarta 
ist fertig. Daß Gafur dem keinen Geschmack abgewinnen konnte, ver- 
steht sich ohne weiteres. Denn ihm war die Ziffer 3, allein gesetzt, zur 
Bezeichnung der proportio sesqualtera schon ein Dom im Auge, wieviel 
mehr nun erst die drei in dieser Doppelstellung I "Wenn er die Ziffer 
3 vor den schwarzen Noten noch allenfalls als einen Pleonasmus konnte 
passieren lassen, so machte sie doch von der ersten leeren brevis an ihre 
doppelten Rechte geltend. Denn kraft ihrer Eigenschaft als Perfek- 
tionszeichen muß die brevis perfiziert, d. h. dreiteilig gemacht werden, 
was wieder die 3 als Proportionszeichen durch Entziehung des dritten 
Teils gutzumachen sucht, so daß nach diesem TTin und Her schließlich 
der Status quo ante ist. Ahnlich ergeht es der brevis mit folgender 
eemibrevis. Erst perfekt gemacht, wird sie von der semibrevis imper- 
fiziert, darauf werden brevis und semibrevis zusammen um ein Drittel 
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verkürzt, so daß sie zusammen eine imperfekte brevis ausmachen. Und 
60 faßt denn Gafur seine Meinung über diesen Fall zusammen: 

'Brevis enim perfecta et semihrevü cdterata in solo tempore perfecto 
disponitt/T, cuius proprium signum est circidus. Semibrevem vero per- 
fectam ac minimam (dterabäem sola maior sive perfecta proUtOo con- 
fert; kuius proprium siffnum est punctus in signo temptnis affixus. 
In tempore autem imperfecto, quod semieircjütts dedarat, brevis notula 
duas tantum semibreves semper possidet, sive recta, sive qiiavis p-opor- 
Uone diminuta, nisi punctum augmentationis susceperit Sed neque in 
eo semibrevis unquam alterationis suseipit incremenium. Ätque idcireo 
eodem sensu neque semibrevis in minori prolatione perfectionen acquiret, 
neque miniTna poterit alterari.' 

Wie man beim Übergang vom imperfekten tempus zum perfekten bei 
gleichzeitiger Sesqnalterierung verfahren soll, zeigt Gafur an folgendem 
Beispiel : 







D,„i,z.d, Google 




Daß die Pausen ebenso wie die Noten der DimiDuiernng durch die 
Proportionen unterworfen sind, versteht sich von selbst, da das Wesen 
der Proportion grundverschieden ist von der Imperfektion. 

Wenn wir noch hinzufügen, daß Gafur das Gegenüberstellen der 
perfekten und imperfekten Prolation £ : C und © : O zur Bezeichnung 
der aesqualtera ausdriicklich verbietet, so glauben wir, den Inhalt der 
Lehre Gafur'a von der seaqualtera erschöpft zu haben. 

Über die proportio hemiola geht Gafur'] schnell hinweg: 'MulUitem 
signant sesquaiteram ipsam notuUs plenis dispositam, quam kaemiolam 
roeant, et ipso imperfecti temporis et maioris prolatiorm signo sie verso 3, 
qtiod mm sententUi erroneum exisUmo. Constat tgitw ex kis quae de- 
dticia sunt, sesquaiteram in notulis proportionein ipsarum notularum 
plenitudine considerari, quam poUus dixero diminutionem sesqualterae 
proportioni aequipolentem: ea entm destruitur quum notidae iäico vacuae 
subsequuntur. Rursiis propriis numerorum ehcaneterUnis , quam subses- 
quialtera sibi opposita immediate suceedeiis des^mere pemoscitur, ut boe 
probatur harmento.' 




1) Gafur, muB. pract, IV, i 
B*ih«fts i«r lUG. U, 1 
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Vom Doppelstrich an ist das Beispiel im Kapitel "VT am Schluß mitgeteilt. 



Ich habe dieses letzte Beispiel hergesetzt, um zu zeigen, daß O iin<i 
C weder die sesqualtera ergeben, noch sonst Schwierigkeiten bei der 
Übertragung ergeben, wenn man ein für allemal die semibreris als Takt 
annimmt. Er ist dann übe^ussig, Schachteltakte aufzubauen, wie dies 
beispielsweise Bellermann (a. a, O. S. Ö7) tut, bei deren bloQem Anblick 
man sich des Gefühls der Sesqualterierung nicht erwehren kann, wenn 
sie aucb in Wirklichkeit nicht vorbanden ist. 

Um zu zeigen, daß die freie Übertragung der sesqualtera wie der tripla 
aucb den Kompositionen der Praxis zugute kommt, gebe ich noch einen 
Teil der »prosa bistoriae de conceptione Mariae< von Heinrich Isaak, 
das als Prunkstück taktlicher Schwierigkeiten von Heyden, Glareatt 
und Zanger (mit geringen Abweichungen voneinander) abgedruckt ist, 
und bitte, die rhythmisch genaue Übertragung bei Bellermann, a. a 0. 
S 79 damit zu vergleichen. 
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Das Eintreten des schnelleren Proporzientaktes am Scliluß könnte ganz 
gut als Illustration zu dem Textworte >laetitiae< gelten. Im übrigen wird 
man sehen, dali der Tonsatz in dieser Übertragung frei von Härten ist, 
während die Bellermann' sehe sogar reine Quinten auf weist, (S, 81, 2. System, 
2. Takt); vor allen Dingen fällt das auf die Dauer unerträgliche Nach- 
klappen der verschiedenen Taktarten vollständig fort. 

Ich glaube demnach als Eegel aufstellen zu können: Die freie Über- 
tragung der sesqualtera und tripla ist stets erforderlich, wenn 
diese Proportionen so gegen den zweiteiligen Takt gesungen 
werden, daß die Dauer jeder einzelnen proportionierten Noten- 
gruppe zwei Schläge {Nieder- und Aufschlag), ev. 4 Schläge 
ausmacht. Im andern Falle steht einer streng rhythmischen 
Übertragung nichts im Wege! 

Typen für freie Übertragung: 



46 
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Dasselbe gilt für die durch Schwärzung bezeichnete proportio ses- 
qualtera. , 

Typen für genaue Übertragung; 




Ich gebe aber selbst zu, daß diese Methode dann versagen kann, 
wenn der musikalische Gehalt eines Tonsatzes völlig hinter der KnifElichkeit 
der Notierung verschwinden muß. Das folgende Eechenexenipel ist wohl 
auf eine genaue Entzifferung, resp, Auszählung eingerichtet, da im an- 
dern Falle gleich im zweiten Takte falsche Oktaven entstehen würden. 
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Aber schließlich sind derartige Kompositionen doch nur Auswüchse einer 
Zeit, deren ungeheures Können auch vor den gewagtesten Experimenten 
nicht zurückscheute. Wenn man den Wert derartiger Kombinations- 
spielereien für die Praxis erproben will, versuche man, dae folgende Bei- 
spiel von drei Stimmen singen zu lassen: 



e Josquini. 




Superior yox canit valorem proportionatum, Media int^rum in hjpodiateBsaroD, 
Infiroa diminutum in subdiapason. 
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Es wird wohl keine Schwierigkeiten bereiten, sich die anfangs im 
Interesse möglichst demonstrativer Darstellung des Proportionseffektes 
übertragenen Beispiele nach den gegebenen Anweisungen zu rektifizieren. 

Von einer Weiterentwicklung der proportio sesqualtera in der Folge- 
zeit ist eigentlich keine Rede, ebensowenig wie bei den übrigen Propor- 
tionen, so daß wir uns ziemlich kurz fassen können. 

Die Lehre Spataro's hat keine Beachtung gefunden, selbst Aron.'}, 
dem der ttractato* gewidmet ist steht ganz auf demselben Standpunkt 
wie Gatur; besonders verbietet er auch, in der proportio sesqualtera des 
tempus imperfectum die brevis als perfekt anzusehen und die semi- 
brevis etwa zu alterieren, eine Methode, die bei den praktischen Musikern 
doch bisweilen vorgekommen sein muß, wie die Worte Ornitoparchs*) 
zeigen: 'Qutäam imperfeetionem ae alteratümem m spsquialkratis inir- 
perfeeti temporis pmiunt, pausam brevem uno tacitt mensurantes licet 
in notis tres semibreves in uno taetu dispcmant. Qua autem id facinnt 
auetoHtate, praeter execrandam et asimnam ignorantiam invenio nuUant. 
Neque emm imperfectionem ac aiterationem signorum admittit imperfectio, 
neque pattsas exdudit proportio.' 

Dies Zitat bildet zugleich einen Beleg dafür, wie sehr man die ses- 
qualtera mit der tripla verwechseln konnte. Denn wenn man drei senii- 



i) Aron, tose. U, XXXni. 

^ Ornitoparoh, mus. act. 11, 13. 
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breves auf eine singt, dann ist es eben keine sesqualtera me.br, sondern 
tripla. 

Rbaw, in eeinetn Enchiridion (11], stebt so sehr auf demselben Stand- 
punkt, wie Ornitoparch, daß er ausnahmsweise den PbilonLates ver- 
läßt, um eine Stelle aus Ornitoparch, wenn auch mit UmsteUungen 
der AVorte, zu zitieren: ^Sesquialtera proporcio temariam figurarum per- 
fectionem exdudit, nm eam a signo habeat, quare nee alterationem, nee 
iinperfectitmem (signo negante) admitlit'. 

Von den Theoretikern wüßte ich, natürlich außer Spataro, nur Felsz- 
tyn') zu nennen, der aufs gröblichste gegen diese Ansichten verstößt: 
tEt [si] haec proportio ponatur sub signo semiditatis imperfectae (statt 
*semiditatis. Imperfectet) .vocafur sesqitaltera mam-, quia ßt in ordim 
ad maiores notas, seäieet ad breves, ita quod in ea tres semibreves canun- 
tur pro uno tactu, sicut in iripla. Et ideo etiam in ipsa notae ha- 
bent alterationem, perfectionem i:el imperfeetionem sicut in 
tempore perfecto. Si autem pmatur sub [sine] signo semiditatis vocatur 
sesqualtera minoT, quia fit ad minores notas sciUeet semibreves, ita, quod 
in ea canuntur fy-es minimae pro uno tactu sicut in prolatiane perfecta: 
et ideo notae in ipsa habent alterationem, perfectionem et imperfee- 
tionem sicut in prolatione perfecta.* 

Seine Beispiele, die übrigens der Terzenscblüsse wegen bemerkens- 
wert sind, zeigen denn auch deutlich, wie er die brevis, resp. semibrevis 
perfiziert und imperfiziert. Besser und richtiger wäre es zur Erreichung 
desselben Effektes wohl gewesen, statt der Gegenüberstellung von (^ ^^^ 
(^\ die Zeichen (^ und 0\ zu setzen, oder noch einfacher, die Noten 
als imperfekte zu betrachten und sie im Bedarfsfälle, wie im vorletzten 
Takt des ersten Beispiels, mit dem Ädditionspunkt zu versehen. 
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Im Grunde genommea zeigen die Eeispiele also eigentlich nichts an- 
deres als perfekte brevis gegen imperfekte und perfekte Bemibrevis gegen 
imperfekte. Daß man. überhaupt bisweilen Prolation und Proportion 
verwechselte, zeigen die Worte des Johann Frosch'), die zugleich als 
Stilprobe für das gelehrte Latein des Magisters dienen können: 

»iföc loci palam quoqtie fit, parum. qaadrare, id quod a plerisqtte 
iactatur, nempe prolationeiti esse imiiorem iUic, ubi tres viinimtte, aut 
umus, aut duarum minimarum Umgitudine respondent; quamvis enim in 
proiatmie jnaiori huiusmodi obveniat, tarnen eatenus prolatio nee maior 
est, necqtie perfecta, sed veriws proportio, vel tripla vel sesqualtera. • 

Auf Seite 113 ist ein Zitat des Gafur angeführt, in dem neben der 
proportio sesqualtera die proportio haemiolia erwähnt wird. Ist nun 
ein wirklicher Unterschied zwischen beiden zu konstatieren? Gafur 
wenigstens bemerkt nur ganz nebenbei, daß einige die Sesqualterierung 
durch Schwärsung haemiolia nennen. 

Im allgemeinen ist diese Äußerlichkeit in der Notierung auch der 
Hauptunterschied , denn bei fast allen Schriftstellern finden sich dies- 
hezüghche Vermerke: 

tEtmola autem penes adorem cogtiosidtur' (Malcior). 

». . . Hemioktm vero wlgo vocitare, 

(Quando colorantur nottdae) convenerat usus' (Philomates). 

»Jm quantitatibus tarnen imperfectis color kemiolam inrnät pro- 
portionem't (Knapp). 

»üi» [in imperfectis gradibus] pUrutnque [eotor] HemiMam inrnät 
proportionem* [Koswick). 

Indessen sind auch wieder andere, die von einem wirklichen Unter- 
schied zwischen sesc[ualt«ra und hemiola nichts wissen wollen, aber doch 
auch betonen, daB man die hemiola gewöhnlich unter der Schwärzung 
zu betrachten pflegt, so z. B. Ornitoparch, der sich sogar auf die 
AutoriIÄt des Aulus Gellius beruft, Aron"), Vanneo^) und Heyden^). 

Dagegen sind sich fast alle einig, daß zur Bezeichnung der proportio 
hemiola die Schwärzung nur in den imperfekten Graden angewendet 
werden dürfe, mit Ausnahme von Malcior, bei dem die Schwärzung 

1' FroBch, muB. rer. op. XVII. 

ä) Vanneo, recan. XXVIU. 

3) Hejden, an can. II, ö. 

•) Aron, tose. II, XXXIK: 

tSes^uaUera ^, overo kemiolea, henche tdcuni faccino immaginaiione, che sia dif- 
ferenxa S non eguivalmxa, tra la hemioUa o& seaquaiUra, laqiud cotmderatione da noi 
e riptUaio ercmea it falsa, pereke tanto signißca sesqual(a-a in potema, quarUo hemio- 
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•in temporibiis perfecUs non sigiiatis . . . Emiolam represeutat proportio- 
Tiemt. 

Querca') unterscheidet eine 'proportio sesqtiialtera kemiolia tt; iwn 
hemioliat. Leider ist Quercu's Traktat so unklar, daß man in manchen 
Fällen nicht die Meinung des Autors mit Sicherheit erkennt. Wahr- 
scheinlich ist mit der ssesqualtera hemiolia< die Schwärzung, mit »ses- 
qiialtera non hemiolia« die Bezeichnung 2 gemeint, wie aus folgendem 
Satz hervorzugehen scheint; ^In prolatione sesquialtera kemtoUa alteratio 
non fit, qvamvis temaria est ex parte numeri ipsius proporttonis, 
tarnen ex parte temporis aut prolationis non est, ideo non fit 
alter atio'. 

Daraus ist allerdings zu schließen, daß er die »sesqualtera non he- 
miolia« immer unter die >perfekten Grade* rechnet, wie auch sein Bei- 

I zeigt: 




Quercu fügt der Erklärung hinzu: tNota quandocumque propoiiio 
ordinatur in cantu non per medium, tunc utimur pivlationis mensura. 
Sed quando ordinatur in cantu per medium, tunc capiemus mensuram 
cum tempore: alias difficulter eantari possunt.' 

Ergänzt man »per medium« in beiden Fällen zu »per medium men- 
surae«, so heiUt das: gegen das Zeichen C, wo die semibrevis einen Takt 
gilt, singt man, um die sesqualtera auszudriickeu , drei sesqualterierte 
minimae der vollkommenen Prolation ;i ; gegen das diminuierte Zeichen 

aber Ct oder Qi [die 2 steht unter dem NB!), wo zwei semibreres auf 
einen Takt gehen, singt man in der sesqualtera eine perfekte brevis. 
Quercu nimmt aber die Perfizierung als selbstverständlich an, da er 
nicht 0", sondern nur " zeichnet, und darin eben liegt wohl die haupt- 
sächlichste Stütze meiner Annahme, bei Quercu eiiie geschwärzte ses- 
qualtera hemiolia mit unvollkommenen, und eine weiße sesqualtera noa 
hemiolia mit vollkommenen Notenwerten zu unterscheiden. 

Ich erwähne noch, das Felsztyn seine geschwärzte Emiolia ebenso 
wie seine sesqualtera in >Emiolia maior et minor« einteilt, die er ebenso 
wie vorher mit der tripla und prolatio gleichstellt. 
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In ein neues Stadium tritt die hemiola zuerst bei Knapp'): 'He- 
mwla proporUo fit, eflimido tres semibi-eies uno men»urantur tactw, atit 
brevis, quae tune perfecta dicitur: aus siffmim est drculus cum 
nimiero temario ut O (^ circa omnes cemtilenae partes. Innuitur etiam 
qfiandoque per notarum denigrationem^* 

Rhaw*) nimmt das obige Zitat ziemlich wortgetreu auf, und in 
Deutschland bleibt diese Definition ziemlich unverändert bestehen. Die 
Hauptsache bleibt immer, daß alle Stimmen mit den bebeffenden Vor- 
zeichen oder der Schwärzung versehen sind, wie denn Agricola^) sagt: 
'Hemiofa geschieht l werm III Semibreves auff an Tact gesungen ifei-den.t 
l oder O C. 'Jedoch genteinlick durch die schwertxwng aUer Noten j in 
allen siymmen xtigleich j Sokks aber wie Franckinus spricht j sot 
nirgent denn in den volkomen (?!j Noten geschehen j Und .so tverden 
alxeit j wens aäe stymmen xugleich haben drey schwarze Semihr. wie inii 
der Tripla / auff den Proportien Tact gesungen.' 

Daß dies nur in den 'Volkomen Noten' geschehen soll, scheint eii) 
Versehen zu sein, denn Agricola selbst sagt. kurz vorher bei der ses- 
qualtera, sie würde durch \ usw. oder 'wie Franckinus sagt j ane Ciffern 
allein durch die schwcrtaung der unvolkomen Noten j erkant und an- 



Ünd die Beispiele zeigen, daß natürlich alle geschwärzten Noten un- 
vollkommen sind. Dagegen findet unter dem Zeichen O usw. ganz regel- 
recht Perfektion, Imperfektion und Alteration statt. 

Der Proportien-Takt ist, wie erinnerlich sein dürfte, ein schnellerer 
Tripeltakt 'in den Melodei / auff die volsprüngigen fetttxe xugerichtt 
(Agricola], der hauptsächlich für die proportia tripla und hcmiola, bei 
gleicher Bezeichnung aller Stimmen gebraucht wird. Er ist m. E- über- 
haupt der einzige dreiteilige Takt, da z. B. Ofl drei zweiteilige 
Takte enthält. Der Proportien-Takt mrd im trochäischen Rhythmus 
geschlagen, auf den Niederschlag zwei semibreves, auf den Aufschlag 
eine. Die Gesammtdauer des Taktes entspricht der Lange einer imper- 
fekten semibrevis. 



1] Knapp, instit. IV. 

i) Khan, encli. IL 

3] Agricola, miw. fig. XJI. 

'] Daß man die Zahl unter dem TempuBzelchen auf die lUensiir bezog, bestätigt 
schon Fhilomates in seinem ein Jahr vor Knapp cracbieneaen Buche (U, 6': 

O • Oifra gradum tignal eirto lateraiäer haerena, 
i Gut dum aubücilur, mensure eat significa/rix.t 

i>) Ornitoparch, der sich bei der hemiola gleichfalls auf Gafur beruft, bestätigt 
ausdrücklich, daß die »denigratw tirnt nisi sub imperfectis qi/antHalibua ipsis aeeidere 
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Einen Unterschied in der Schnelligkeit zwischen der tripla und he- 
miola konstatiert nur Listeninsi), der die hemiola schneller ink Tem))0 
nehmen will: *Habet emm color plus agüitatis quam aibedo, qttae in his 
triplam proportionem, suo signo praefkco, efßeit'. 

Heyden*), der ja eigentlich von einer wirklichen Unterscheidung 
zwischen sesqualtera und hemiola, nichts wissen will, bringt trotzdem einen 
wichtigen Zusatz: 'Cur autem hanc [sesqu.J ab iüa [hem.J distinctam 
roluerint musiei, nihü qiddem ftrmi i^eo. Nisi forte hoc nigrar notu- 
larum effecerit, quo solo ea ferme absque aliis signis proportio- 
nalibus in tempore tres semibreres, in prolatione tres mini- 
mas singulis tactibus aecomodandax significat.' 

Die einzelnen Takte sind aber in beiden Fällen dieselben, nämlich 
Proportien-Takte, also ist C ■ • an Dauer gleich C • ♦ , nur heißt es 
in erster Form hemiolia temporis, in zweiter hemiolia prolationis. So 
führt es auch Coclicus') an und Zanger<], nur nennt der letztere die 
hemiola >maior' ■ ♦, >qiiae proporüoni triplae conformatur', und »minor* 
• ♦ ♦ ♦, >qiiae cum sesquialtera aequiparahir', wahrscheinlich, weil drei 
semihreves auf zwei Proporüen-Takte gesungen werden sollen, wie das 
nachher mitgeteilte Esempel des Cociicus zeigt. 

Ein beliebtes Beispiel zur Demonstrierung des Proportien-Taktes und 
der verachiedenen Proportionen ist ein vierstimmiger Satz von J. Ghi- 
selin, der von Heyden und G-larean angeführt wird und aiif dessen 
Wiedergabe ich hier verzichte, da Bellermann (a. a. O. 66) die Original- 
notation und Übertragung gibt; bei der letzteren ist natürlich statt |Takt 
^Takt zu nehmen, und die Noten auf die Hälfte ihres Wertes zu redu- 
zieren. JFetis (Biogr. üniv. unter Ghiselin) kennt das Beispiel aus dem 
Glarean und nennt es 'un exemple charg4 de diffietdf^s de Vancienne 
notaUoTK. Jedoch macht die Übertragung keinerlei Schwierigkeiten, und 
die Annahme eines andern als des Proportien-Taktes ist von vornherein 
nicht möghch. Der Oantus ist notiert in der »hemiolia sive sesquialtera 
diminuta« 0^ p^ Ho* o,der Alt in der »tripla integra« O^ H ft; 
in beiden Stimmen ündea alle Regeln für die perfekten Grade Anwen- 
dung. Der Tenor geht in der 'hemiolia prolationis* C it- • t ♦ ♦, der 
Baß in der »hemiolia temporis' C ■♦♦♦♦; in beiden sind alle Noten 
imperfekt 

Ein ähnliches Beispiel gibt auch Cociicus, das hier im Anfang 
folgen soll: 

'] Listenius, mus. mens. XH. 
3; Heyden, tat can. H, 5. 
fi Cociicus, comp. IL 
*; Zanger, mug, pract. VI. 
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Proportio 
sive tripla. 



Prolatio im- 
perfeota sive 
sesqualtera. 





Das NB. zeigt die Hinfälligkeit der Regel: ■'Similii ante simüem 
iion imperfieilur'. 

Um den schnellen und lustigen Tanzctarakter der einfachen proportio 
hemiola zu zeigen, führe ich noch den Schluß eines vierstimmigen Satzes 
aus H. Faber's introductio (H, IX) an. Da das Stück in Ct notiert ist, 
und die Proportion ohne ZeichenwecTisel eintritt, glaube ich, hesonders im 
Hinblick auf Listenius") den f-Takt anwenden zu dürfen. 
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Ich hofie, eine annähernd erschöpfende Darstellung dieser wichtigsten 
Proportionen, der aesqualtera und hemiola, gegeben zu haben, wenngleich 
ich gern zugebe, daß bei der Überfülle des Materials mir dies und jenes 
entgangen ist, und möchte nur noch auf das S. 96 erwähnte Zusammen- 
fiiUen der tripla und sesqualtera, resp. hemiola zurückkommen, wofür ich 
folgende Regel aufstelle : Die tripla und sesqualtera resp. hemiola sind 
von Grund aus verschieden, Sie sind willkürlich gleich gesetzt im Pro- 
portien-Takt, sonst aber streng voneinander zu trennen. 

Die nächste Superpartikularproportion ist die sesquitertia, die durch- 
gehends mit |j bezeichnet wird. Die Bezeichnung durch einen umgedrehten 
Halbkreis 3, die z. B. neben der Zahlenbezeichnung Adam von Fulda') 
und infolgedessen auch Maicior anwendet, verwirft Gafur in Überein- 
stimmung mit Prosdocimus und Tinctoris, ebenso seine Anhänger 
Ornitoparch und Agricola. Der Gebrauch der sesquitertia ist selten, 
>aliquando sed raro«, meint Quercu. Sie wird, wie Frosch*) will, 



S) Froaoli, r 



a, fflua. IV, 8. 
I. op. XVII. 
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nur im tempus imperfectum und in der imperfekten Frolation angewendet. 
Aron') dagegen gebraucht sie auch im tempus perfectum und erklärt 
den umgedrehten Halbkreis D gegen das perfekte tempus O gesetzt als 
ein Mittel zur Bezeichnung- der proportio dupla, wie sie z. B. Joscjuin 
gebraucht. Aron's Erklärung ist durchaus einleuchtend, da für gewöhn- 
lich D gleich (f ist.. 

Lusitano, dessen Vorliebe für Einfachheit schon öfter aufgefallen 
ist, solange es sich nicht um Diesen und Halbtöne handelt, hat auch hier 
seine eigene Ansicht, die wieder den Vorzug leichter Sanglichkeit hat. 
Er sagt von der sesquiterz: 

>In qttesto . . . modo \ dickiaranq 3 ßgure passate in unä battuta 
& 4 •pervenire. Nota che i compositori. antiqui vogliono che di qitesta 
Proportion inanxi le figure gli diminuiscano, voglio dire qtieUe del numero 
sopra posto; come dire 3 b)-evi sono passati sotto questo semüdrcolo de 
diminutüme virgjilare Cf, * quaU valevano [3] battute, fatta la eomparatione 
del l vogUono ehe quabv brevi siano dd vahre de 3 brevi, & io gli dieo che 
questonon(?) e error grande, perche el numero sottoposto dee far Ut reUttion 
o del breve che ha fatto la battuta o de-i doi semibrevi^ o de le 4 yniniine.' 

Und 80 kommt Lusitano zu dem Schluß, daß vor der sesquiterz 
stets eine sesqualtera, oder tripla vorhergehen muß, auf die 
bezogen die sesquiterz entweder die dupla oder quadruple ergibt, wie 
am Schluß dieses Kapitels noch ausführlicbef gezeigt werden soll. Hier 
Lusitano's Beispiel für die sesquiterz: 




Für die sonst übliche, von Lusitano getadelte Form ein Beispiel 
IS dem Toscanello IT, XXXIII: 




i; Aron, tose. II, xxxnr. 
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Fast alle übrigen Froportioneti, die Gafur noch anführt, können wir 
mit StOlscliweigen übergeben, mögen sie nun >i>roportio quadrnplasuper- 
bipartienteqointas ^ < oder sonstwie beiBen. Sie haben außer bei 
Oafur nicht einmal in der Theorie Platz. Höchstens noch die proportio 
sesquioctava g oder ^, die auBer Gafur noch Adam, Malcior, Queren, 
Ornitoparch, ja seibat noch Zanger nennt, der sogar das Beispiel 
des Ornitoparch korrigiert. 

"Wir führen der Vollständigkeit halber noch die bei Adamund Mal- 
cior vorkommenden Proportionsarten, wegen der zur Verwendung kommen- 
den Bigna, an: 

Proportio sesquiquarta * oder 3. 

Proportio superbipartiens ^ oder ^ (fehlt bei Malcior). 

Proportio dupla superbipartiens l oder 3, bei Malcior I&. 

Noch ein kurzes Wort über die Verknüpfung mehrerer Proportionen'). 

Es kann eine Proportion unmittelbar in die andere übergehen, z. B, : 
\ 2- ^ßf Eintritt des ursprünglich vorgezeichneten Taktes wird danach 
durch das reziproke Produkt sämtlicher Proportionen angedeutet, also 
hier durch J; oder bei einer längeren Keihe, z.B.: ^ J J ^, durch ^. 
Natürlicherweise übt jede folgende Proportion ihren Einfluß auf die vor- 
hergehende aus, so daß die letzte Reihe für die Übertragung sich folgen- 
dermaßen gestaltet: §, J, ^, |, Ich lasse Gafur's Beispiel folgen: 




1) Gafur, mus. pract. IV, 13. 
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Wesentlich einfacher macht Agricola die Sache, indem er in den 
Proportionen die Noten um so viel vermehrt, daß sie bei der Üiminuienuig 
gerade glatte "Werte ergeben; in beiden Fällen eine nutzlose Spielerei. 
Auch aus Agricola eine Probe: 
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Wie schon gesagt, sind die Theoretiker gegen die übermäßige An- 
wendung der Proportionen, speziell Aron und Coclicus, von denen be- 
sondei-s der letztere dringend vor der überflüssigen Beschäftigung warnt. 
Aber gerade er gibt Beispiele von derartiger Schwierigkeit wie kein an- 
derer, vielleicht als Abschreckungsmittal. Ich kann mich nicht enthalten, 
zum Schluß wenigstens eins dieser Monstra mitzuteilen. Hierbei ist zu 
beachten, daß die Proportionen sich nicht gegenseitig beeinfiuBsen, son- 
dern jede ohne Eücksicht auf die andere wirkt, selbst die Gegenüber- 
stellung von j und J am Schluß des Basses. Die Triolenbezeichnung in 
der Proportion J, die sich bei Coclicus Öfters findet, scheint in- dem 

3 3 3 

Fehlen noch kleinerer Notenwerte begründet zu sein, so daß l S 9 *$ i 

«! s! 5 5 !] 
vielleicht gleich ! ♦> ♦ f f ist. 



Quftdrupla Äd usum Tina contra quatnor. 



Baasua Sesquitertia Tripia 
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Deuem contra quatuor 
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quinque contra 4 
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Unft contra octo 
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Beschluß. 

Bei der Abfassung der vorliegenden Arbeit waren für die Beschrän- 
kung auf die Zeit vom letzten Jahrzehnt des 15. bis zur Mitte des 16. 
Jahrhunderts, sowie für die Annahme der Lehre Gaf ur's als Ausgangs- 
punktes unserer Beb'achtungen verschiedene Gründe maßgeblich. Wie 
schon in der Einleitung gesagt war, ist Gafur der Höhepunkt in der 
Entwicklungsreihe der Theoretiker des 15. Jahrhunderts, von dem die 
Theoretiker der ersten Hälfte des 16. größtenteils abhängig sind. Von 
einer Weiterentwicklung der Mensuraltheorie über Gafur hinaus kann 
man eigentUch nicht gut reden, von einzelnen Fällen, wie Schwärzung 
der Noten in den imperfekten Graden, abgesehen. Was anscheinend neu 
hinzukommt, ist in den meisten Fällen ein einzelnes Beispiel aus der 
Praxis, das besonders schwierig erscheint und infolgedessen eingehender 
behandelt wird. 

Das hat wieder seinen Grund darin, daß mit dem Tode Heinrich 
Isaak's und Josquin Deprfes' (um nur zwei Hauptvertreter zu nennen) 
auch die Blütezeit der kunstvollsten und künstlichsten Schreibweise vor- 
über ist, und das Aufblühen des mehrstimmigen Liedes, sowie die haHi)t^ 
sächlich durch Geltes' Bestreben ins Leben gerufene Odenkomposition 
zur Einhaltung größter Einfachheit zwang. So kam es, daß um die 
Mitte des 16. Jahrhunderts die kunstvolle Mensuralnotierung der Nieder- 
länder schon historisch geworden war, und die theoretischen Werke mehr 
der Vergangenheit als der Gegenwart dienten und sich um die Erklärung 
schon damals unklarer oder mißverstandener Notierungsarten bemühten. 
Durch das Verschwinden dieser komplizierten Notationsverhältnisse wurde 
es möglich, das Hauptaugenmerk auf den harmonischen Ausbau der 
Musiktheorie zu richten, zu dem Zarlino durch die Aufstellung des 
harmonischen Dualismus den unvergänglichen Grund gelegt hat. 

Wenn unsere Untersuchungen speziell in der Lehre vom Takt und 
von den Proportionen zu abweichenden Eesultaten geführt haben, so wird 
man hoffentlich doch nicht den Vorwurf unbegründeter Hypothesen 
erheben können. Daß die Praxis ihnen nicht entgegensteht, ist an 
vereinzelten Beispielen gezeigt worden; ob unsere Ansichten in allen 
Fällen durchführbar sind, müßte erst eine genaue Untersuchimg der 
praktischen Musikliteratur um 1500 ergeben. 



i.y Google 



i,Google 



D,„i,z,d, Google 



I 



D,„.zJr:,C(.)l>_ 



ISF^ 



i,Google 



